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ПРЕДИСЛОВИЕ. 


Науки о русском стихе мак законченной дисцаплины еще 
ие существует. Многочисленные догмалические учебники, пре- 
следующие практическую цель ознакомления с основами тех- 
инки стихотворства, понятно ве имеют научного значения. 
То же можно сказать о специальных главах наших школьных 
теорий словесности. Разрозненные этюды о русском отиже, 
имеющие научный характер (вроде статей А. Белого), не сла- 
гаются в общую научную систему. Статьи и работы приици- 
пильного характера,(С. Боброва, В. Чудовского, Н. Недо- 
Фрово и др.) грешат априорностью суждений и более отражают 
вкусовые суждения авторов, чем дают законченную система- 
тизированную теорию русского стиха. Многие из их утверждений 
войдут в науку, но лишь после основательной проверки н& 
матерьяле. 

Оеновной причиной отсутствия в России науки о стихе 
является скудость работ по описанию реального стихотвор- 
ного матерьяла. Факты стахотворного языка еще не изучены. 
Поэтому очередной задачей является систематическое изуче- 
вне и описание стихотворной рези. 

Настоящее краткое введение в изучение  стахотворного 
языка имеет целью дать минимум предварительных сведений, 
необходимых для самостоятельной работы по описанию сти- 
хотворного матерьяла. Будучи одним из первых опытов в этом 
направлении, , настоящая работа, понятно, не может быть 
уховлетворительной во всех отношениях. Будущее покажет, 
в каком направлении потребуется ее переработка. 
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Настоящая работа, по задуманному плану, должна слу- 
жить в качестве элементарного руководства для ознакомле- 
ния © основными проблемами метрики русского классического 
стиха. В силу такого задания я заботился более о система- 
тичностй изложения, чем об оригинальности излагаемых взгля- 
дов. Далеко не всё, излагаемое в настоящей работе, является 
` результатом моих собственных исследований в области рус- 
ской метрики. Я не счел необходимым оговаривалься в тех 
елучаях, когда излагал чужие взгляды. Элементарность куреа 
вызывала некоторую догматичность изложения. При такой си- 
стеме изложения упоминание чужих имен не могло придать 
ббльшей убедительности излагаемым положениям, а с другой 
стороны могло бы сильно связать меня в сведёнии разных утвер- 
жденей воедино, т. к. принуждало бы точнее придерживаться 
системы изложения и терминологии излагаемых авторов и 
внесло бы значительную пестроту в план изложения, вряд-ли 
допустимую в курсах элементарного характера. Литература 
предмета на, русском языке указана в конце книги. Этим ука- 
занием можно пользоваться для предварительного ознакомле- 
ния с русской метрической литературой. Систематическое из- 
ложение истории русской теории стихосложения я преднола-; 
гаю дать во второй части моей работы. 

Я должен сказать несколько слов относительно цитируе- 
мого стихотворного матерьяла. В виду того, что в значитель- 
вой части малерьял этот является иллюстрацией общераспро- 
траненных механических соотношений в русской стихотвор- 
ной речи, я полагал, что эстетическая ценность цитируемых 
стихов не имеет большого значения, не влияя на показа- 
тельность демонстрируемого явления. © другой стороны, орьен- 
тация внимания на механической стороне стиха разбивает 
эстетическое восприятие и даже отравляет его: мы не. спо- 
собны эстетически воспринимать произведение после того, 
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хак подвергли его механическому разбору. Поэтому я избе- 
гал приводить в качестве иллюстраций отрывки из произве- 
дений наших лучших ноэтов, предпочитая цитаты из второ- 
степенных писателей нашей классической поэтической школы. 
Так как стихи эти обезличивались в цитатах, то я не считал 
необходимым называть их авторов. Ог принципа этого я ств- 
ралея отступать только в исключительных случаях, напр. при 
трактовке исключительных явлений, где силою вещей необхо- 
димо было прибегать к произведениям безукоризненным, ибо 
иначе мог возникнуть вопрос, трактуется ли художественный 
прием, или канонизируется технический недостаток. Проб- 
лема „приема“ вообще недостаточно выяснена в научной ли- 
тературе: обычно приемом называют всякое . отклонение от 
средней нормы, всякую особенность, художественно оправ- 
донную. Но такими же отклонениями являются и проетые 
ошибки, проистекающие от веумения, от ложного вкуса, от 
чевнимательности писателя. Объективных признаков, отличаю- 
щих прием от ошибки, нет. То, что одной школе кажется 
приемом,—лля другой—является недостатком. На этом осно- 
зании обычны недоразумения в критической литературе, где 
часто трактуется, как недостаток, то, что автором и его школой 
понимается, как ценное достижение. Разрешение этого вопроса 
лежит за пределами настоящей работы и единственным выхо- 
дом для меня было—во веех сомнительных случаях прибегать 
к признанным памятникам поэзии, хотя бы предлагаемый раз- 
бор и ослаблял силу эстетическаго восприятия произведения. 

Вынужденная сжатость изложения делает его в некоторых 
местах трудным. Для точного усвоения выдвигаемых поле- 
жений совершенно необходамо проверять их не только н& 
приводамом в тексте иллюстрационном малерьяле, нои обра- 
щаться к широкому стихотворному матерьялу нашей класси- 
ческой школы поэзии и самостоятельно подвергать его разбору. 
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По техническим причинам настоящая кийга, избранная в 
сверстани&я в апреле 1922 года, выходит # свет только ‘теперь. 
За этот год я имел возможноеть убедитьея в нехостеточ- 
ности изложения некоторых вопросов — как в результате 
вренелазательского опыта минувшего года, так й под влия- 
иием новых работ, вышедших в свет после написаная кияти, 
Не имея возуожностя изшенить что либо в тексте ее, ® 
донолняю ее примечаниями, пезатаемвый в койне книги. 

В звжлюченае настоятельно подчеркиваю, что ‘задачей 
Изучающего иетрику вовсе не явяяетея пробтое запоминание 
отвлеченных правил, здесь фориулируемых. Целью изученая 
явазяется умение овладеть етяхотвориым Матерьнлом, орБей- 
тировалвся в конкретных фактах стихотворной речи. Поэтому 
лая начанающих изучать стихосжожеййе чтение настоящей 
книги будет совершенно бесцельно, если оно не будет с0- 
провожхаться самостоятельным рёзбором стихотворного ма- 
терБяяа. 


Апрель 1923 г. 


Проза и стих. 


Невозможно дать точное объективное определение сгиха, 
невозможно наметить основные признаки, отделяющие стих 
от прозы.—Стихи мы узнаем по непосредственному восприя- 
твю. Шризнак „стихотворности“ рождается не только из 
объективных свойств поэтической речи, но и из условий ве 
художественного восприятия, из ввусового суждения о ней 
слушателя. Следовательно в создании этих признаков уча- 
ствуют не только матерьяльные условия ‘организации речи, 
ко и литературное воспитание, художественные традиции, 
господотвующие в кругах, создающих аудиторию поэта. То, 
что мы теперь признаем стихами, сто лет тому назад было 
бы принято, как уродливая проза. С другой стороны, мы едва 
узнаем стихи в виршах ХУГи ХУП в., хотя эти вирши 
быжн канонической формой стихотворной речи для своей 
эпохи. 

Не отказываясь всё же от желания определить объективные 
признаки стихотворной речв, мы можем наметить основные усло- 
вия, В которых наше восириятие улавливает ее стихотвор- 
ную основу. Волкая сознатеженая речь есть речь ор@мизо- 
ванная. Сочетая слова в предложения, предложения между 
6060й, мы располагаем нашу звукоречь в определенном по- 
рядже, диктуемом законами лзыка и целью нашего говорения. 

„Выбор и порядок слов никогда не случайный. В речи про- 
заической порядок слов определяется задачами смысловой вы- 


„разительности. 
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Не то в стихотворной речи. Возьмем пример: 


И завещал ов, умирая, 
Чтобы на юг перенесли 

Его тоскующие кости, 

И смертью —чуждой сей земля 
Неуспокоевные гости. 


С точка зрения простой, прозаической последовательности 
расстановка слов в конце фразы определенно неудовлетвори- 
тельна. Появляется даже двусмысленность: будто смерть-чу- 
ждается этой земли. Оргапизовав слова по смыеловому зада- 
нию, мы получим прозаическую речь, приблизительно, такого 
рода: ...его тоскующие кости, гости сей чуждой земли, не- 
успокоенные и смертью. 

У Пушкина же слова организованы. не по смыеловому за- 
данию, а по звуковому, Смыеловое задание остается, т. к. 
без него речь, перестает. быть речью, но ово уступает пер- 
вую роль заданию звуковому.» 

‚Основным признаком стихотворной речи является то, что 
звукоречь организуется по звуковому заданию. Выражаясь 
точнее: з6ук0вое задание в стихах доминирует над смы- 
словым. | 
Проза тоже не лишена звуковых заданий. Явления ‚рит- 
`мического членения, благозвучия, или употребляя термины. 
теории словесности — эвритмия и эвфония присутствуют и 
в прозе. Но там эти принципы в организации речи играют вспо- 
могательную, второстепенную роль. 

‚Различие между прозой и стихами в том, что в стихах 
эвуковое задание `доминируег- над: смысловым, а в. прозе— 
смысловое доминирует над. звуковым. Всё дело. сводится 
к относительной роли.этих двух начал. "Решающим нритерием, . 
является восприятие слушателя. Если слушатель. в. первую... 
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очередь улавлавает стихотворное задание—мы имеем. стихи, 
в ином случае — прозу. Объективной границы между ними 
нет. Что бы ни думал о своем произведении автор, условия 
восприятия могут разрушить задуманное им. Так напр, в с0- 
временной театральной традиции стихи на сцене читаются 
так, что получается проза, и слушатели не улавливыют зву- 
кового задания в речах персонажей. 
Проза и стихи — два полюса, к которым тяготеет худо- 
жественная звукоречь. Твердой границы между прозой и сти- 
хами нет. | 
Но в резльных памятниках художественнаго слова почти 
весгда можно узнать прозу и стихи. Дело в том, что формы, 
где бы оба организующих начала боролись и уравковешива- 
лись, в литературе избегались. Художники слова, вообще, 
обращались к ясно выраженным формам, к типичной прозе 
или к типичиому стиху. Поэтому в общем случае исследова- 
делю нечего бояться неопределенности границы между прозой 
и стихами. На реальном матерьяле только в исключительных 
случаях может возникнуть вопрос: проза ли это или стихи. 
Правда, вопрое этот’ по отношению к некоторым произведе- 
ниям возникал. Так, современники Пушкина но могли стол- 
ковалься, что такое „Сказка о Попе“—<тихи или рифмован- 
ная проза. Чыце всего приходится слышатб этот спор по от- 
ношению к произведениям . некоторых современных поэтов. 
Но в последнем случае спор ведется в плоскости художе- 
ственного восприятия, эстетических навыков, воспитания и 
традиций, свойственных разпым направлениям. Представители. 
старой поэтической: традиции. не улавливают в произведениях 
‚ молодых поэтов звукового задания,—хля молодой аудитории, 
родственной поэтам по вкусам, это задание ощутимо, и „вну- 
. треннее, чувство“ непосредственно..указывает им, что спорное 
произведение стихи. 
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Но наряду с явлениями спорными, русская литература. 
‘изобилует бесецорными образцами стихотворной речи. Это— 
всё наследие нашей классической школы ХГХ века, так на- 
зываемой Пушкинской эпохи, по отношению к которой тра- 
диция одинаково обязательна для всех литературных напфа- 
влений современиостй. Можно расходиться в эстетической 
оценке поэзии прошлого века, не все мы на ней воспитаны в 
вее одинаково остро воспринимаем стихотворную’ освову 
в поэзии наших классиков. 


Метр. 


Звуковые явленйя живой речи в нашем восприятии при- 
обретают или качественную, или количественную окраску. 
Различие между отдельными гласными звуками, напр. между 
„8“ И „Э“ имеет чисто качественный характер. В нашем вос- 
принтий это два несравнимые, индивидуально-типические 
звуковые явления. Иные же элементы звучания воспринима- 
ютей как количественные отношения ‘звучания, т. ©. как 
` сравнимые между ‘собой и допускающие градацию.  авовы Яв- 
ления экспиреторною ударения (силы звука), длительности, 
высоты тона.. Количественные отношения могут быть общи 
для явлений разной качественной окраски, но переставая 
быть сравнимыми между собой. Ударение может стоять 
на разных гласных, но восприниматься однообразно как уда- 
рение. 

В клдесйческом стихосложений оргавизующим звуковыи 
заданием является упорядоченное расположение количествен- 
ных отношений звучания. | 

Воснринимаемый нами порядок распределения количествен- 
вых элементов звучания. называется дитмом. 
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С этой точки зрения звуковое организующее задание есть 
ритмическое задание, и этим термином впредь мы и будем 
пользоваться. - 

Норма, определяющая ритмическое задание, называется. 
метром. 

Т. в. наука о стихосложении задается целью ие только 
дать описание реального ритма отдельных памятников стихо- 
творной речи, но и познать принципы, лежащие в основе 
упорядочения этого реального ритма, то ей присвоено назва- 
ние метрики. В своей идеальной форме метрика должна 
быть пормативной дисциплиной, т. е. независимо от реаль- 
ного стихотиорного матерьяла. определять, какими нормами 
следует форивровать ритмическое задание всякого стихотво- 
рения и каковы условия реального осуществления этих норм 
в слове. 

Недостаточная изученность стихотворной рефи мешает 
развернуть задачи метрики во всей ее широте. В настоящее 
врейя нельзя миновать первой стадии научной работы —чието 
описательной. 


Определевие стихотворного размера. 


Яо настоящаго времени в задачу догматических метрик 
входило лишь одно; определение сетихотворного размера. 
В цезяхъ подобного опрежеления создана довольно сложная 
номенклатура, прочно укрепивиаяся в русской литературе о 
. стихе. Несмотря на вее принцийиальные возражения, кото- 
рые делались против этой догматической номенклатуры школь- 
ных метрик, нельзя отрицать того факта, что она является 
единственным общенонятным способом обозначения довольно 
обширного круга-авлений стихозворной речи. В нана задачи 
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совершенно не входит введение какой-нибудь новой номен- 
клатуры, & потому постараемся внести только возможно 
ббльшую точность в определение терминов, вошедших уже 
в школьный и научный обиход. Вопрос о реальности явле- 
‚ний, покрываемых этой номенклатурой, оставляем в стороне. 

. В основе существующих способов определения размеров 
стиха лежат следующие две операции: 

1) Скандовка стиха. 

2) Разложение стиха на стопы. 

Скандовкой называется такое произношение стиха, при 
котором каждый слог длится одинаковое Бволичество времени, 
и ударения расставляются на равных интервалах, независимо 
от того, совпадают ли они с практически-ударяемыми сло- 
гами или нет. При этом следует заметить, что резльные стя- 
хотворения сквозной беспрерывной скандовки не допускают. | 
В скандируемых стихотворениях’ речь разбивается на пе- 
риоды, и как выравнивание длительности слогов, так и прё- 
вильность- между-ударных интервалов соблюдаются тольво 
внутри каждого такого периода. Таким элементарным перио- 
дом в скандовке является стих. Между стихами допускается 
‘разрыв, т. е. можно сделать паузу неопределенной длитель- 
ности. Последний ударный слог стиха, обычно несколько дли- 
‘тельнсе произносимый, заполияет собой часть этой паузы. На 
нем обрывается правильность скандовки, что и подчеркивается 
более длительным произношением его. 

В скандовке стихи звучат приблизительно. так: 


| 
‚о | При—шлё-вес—н&—у—вы любовь | 
+ 
’.Зучне—ма—нит—в тив лу бравы Г о 
ит, - 4 1:.; . ыы 


. вов) - "6 го-ду-ю; ща вровь |. 
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4) Зо—зёт-ме—ня—н&—6б0й—кро— вавый. | | 
или 

” ы Га # 1 . 
Т) тс —ни-— мча— лись-—и—стре — мились | 

Е 
2) вс6—кна—ч&—лу—бы—ти-я | 

! 
3) в6—на—д6— я—лись-—мо-— лились | 

| 

4) страх—на—серд—це—за—та—я. || 


Как видно из этих примеров, при скандовке очень часто: 
ударение падает на практически неударземый слог. Иногда 
бывает обратное практически ударяемый слог остается без. 
ударения (напр., первый слог третьего стиха первого примера)- 

Казалось бы---скандовка есть чистейший произвол, и про- 
екандовать можно что угодно и как угодно. 

На самом деле не так. Скандовка, понятно, искажает 
истинную физиономию стиха. Но достаточно‘ проверить скан- 
довку на нескольких классических образцах, чтобы убедаться, 
что скандоваль стихи можно одним только способом. Скан- 
довка-—общеобязательна, следовательно ею выявляется ка- 
кой-то объективный факт стихотворной речи. Никакого произ- 
вола вообще скавдовка не допускает, т. к. искомая правиль-. 
ность расстановки ударенай предопределяется самим проязве- 
дением, | 
Как видно из предыдущего, скандовка предполагает пред- 
варительное разложение стихотворения на стихи. Догматиче- 
ская метрика оперирует только изолированвыми стихами. По- 
этому в дальнейшем мы будем касаться вопроса об опреде- 
лении размера отдельных стихов. Общий размер стихотворе- 
ния определяется как сумма размеров отдельных стихов в их 
реальной последовательности, 
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- Вторая операция— необходимая для определения размера 
етиха— это разложение его на стопы. 

Стих разрезается на части по одинаковому числу слогов в 
каждой, так чтобы в каждой части приходилось по одному 
скандуемому ударению. Для этого определяют ударный пе- 
риод, т. е. расстояние в слогах от ударения до ударения. 
Так, в приведенных примерах ударный период составляет 
2 слога. Затем разрезают стих на части, ‘начиная с первого 
елога, стиха, оставляя в каждой части по числу слогов удар- 
ного периода. Часть, заключающая последнее сканхуемое уда- 
‚рение, может содержать любое число слогов. 

Вот примеры разрезания стихов: 
- Стихи с двусложным ударным периодом 


1) Сёре | брието | ю гря | дбю! 
Быстро | мчатся | обла | ка’. 
2) В нас вб | ля р& | зумё | слаба | 
Жела | нья нё | ши сво | евольны .. 
Стихи с трехеложным ударным периодом 
1) Вдоль по по | логому | скёту от | рога |: 
В гбру и | дёт ни тро | п& ив до | рога '. . 
2) Онё о | живает | от лёсок | веевы | ! 
Лазурно | е нёбо | глядит с вы | шины . 
3) Пронеслёсь | пронеслась | моя млалость || 
Навсегда | она снбм | унеслась. 


Части, на которые стихи разрезаются таким образом, называ- 
ются стонами. Границы стоп назовем сиюпоразделами. 

На этом заканчиваются предварительные операции над 
стихом. Затем стих определяется 1) по числу стоп, 2) по ха- 
‘актеру составляющих его стоп, 3) по характеру последней 
стопы, которая вообще не равенствует с начальными стопами. 
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Число стоп, по самому принципу разложения стахов, равно 
числу уцаренай в стихе. Все приведенные примеры, кроме 
носледнего— трехстопного, насчитывают по четыре стоцы в стихе. 

Стопы по своему характеру называются так:  - 

1) Двусложная стопа с ударением ца первом слоге 1) 
(15; первый пример)—хорей (или трохей). 

2) Двусложная стопа с ударением на втором слоге (_,|;. 
зторой пример)—я.мб. 

3) Трехсложная стопа с ударением на первом слоге (| ол 
первый пример)—дакииль. 

4) Трехсложная стопа, с ударением на втором слоге (15 
второй пример)—амфибрахий. 

5) Трехеложная стопа с удёрением на третьем слоге (го 1; 
‘третий пример)—аналест. 

Эти лять стоп—единственные, которыми оперирует клас- 
кическая метрика (см. примечания, стр. 145). 

Была попытка ввести в номенклатуру еще четырехсложные 
«топы, называемые пеонами, (которые делятся на первый, 
второй, третий и четвертый по месту, занимаемому ударением 
в сточе). В сочинениях А. Белого и С. Боброва стопа эта 
именуется пэаном). Однако нет ни одного безукоризнонного 
‘примера на пеонические стихи. 

Скандуя мнимо пеонические стихи—мы невольно четырех- 
слоговой период разбиваем на два двусложных. Нриамеры, 
приводимые в работе ПТульговекого „Теория и практика поэ- 
тического творчества“, понятно, скандуются как обыкно- 
вейвые ямбы и хореи, напр. (стр, 184): 

Вабмдя вётру тополь гнется, с ибба дождь оссиний льётся. 


.) воть в работах по мотриге удазяеный слют стоны именуется 
арсисом, неударяемый — тезисом. 
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Ясно, что здесь не третий пеон, как пишег Шульговский,. 
= простой хорей. ` 
Таковы же примеры: 


Тумён ли собирается... 
Я чувствую какие тб прозрачны пространства... 
В нёбе блёгость, в нёбе радость... и все прочие. 


Веякий период, который можно разложать на равные: 
части, в сканловке всегда разлагается. Поэтому ударный 
период всегда исчисляется простым числом слогов, т. е. 2-мя 
или 3-мя слогами. О возможности более длинных стоп-—в 5. 
и 7 слогов будет сказано в дальнейшем. В классическом 
учении о русском стихе эти стопы нев рассматриваются. 

Т. к. число слогов стиха вообще может и не быть кратным: 
ударного периода, то стих нь» равные стопы разрезать не. 
всегдь представляется возможным. 

Последняя стопа может не быть равной остальным. 

Поэтому необходимо онределить ствх по характеру по- 
следней стопы. 

„В клаесичеекой метрике существует двойная термино- 
логия: или определяют последнюю стопу по ее отношевию к- 
другим стопам стиха, или по числу слогов после скандируе- 
мого ударения. | 

С первой точки зрения вводятся следующие термвны: 

1) Если последняя стопа не отличается от прочих стоп, 
стих именуется акаталектическим. 

2) Гели последняя стопа, короче остальных, стих являетея: 
каталектическим. При том, если он короче на 2 слога, то 
и называется каталектическим на 2 слош. 

3) Если последняя стопа длинее остальных, То стих 
именуется зиперкаталектическим, на 1, на 2, на 3, ит. Хх. 
слога, в зависимости от количества лишних слогов. 
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Примеры: 
аквталектаческие стихи: 
Хорей—Н66бд | блёщет | бирю | з0®. 
- Ямб—0 мольбой | колё | на прб | клёни, 
` Лактиль-— Бедная | мололость | лини неве | сблыг. 
Аифибрахий —Л&вно миб | не в рёдость | сиянье. | лёзури. 
Анапест — Иёшй пб | сни соглё | снб звучат. 


Каталектическами могут быть только стопы, оканчиваю - 
щиеся. на неударные слоги. Примеры: 
Хорей: Мы с тб | 66 дав | но раз | луче | ны. 
Диктиль кат. па 1 слог Зимнив | вьюги за, [| выли. 
ы “ на 9 слога: Крсичё дёр | жи по узд | цы, 
Амфибрахий: нй дубё | два’ воро | на страшных | сйлят. 


Гинеркаталектические на один слог. 
Хорей: Ибй ] грёли | бедной | волею. 
Ямб: Яско | рабля | сошёл | при баб | скб НОЧИ. 
Амфибрахий: Вбт узьй | е бкна... | Ибелы | & лбетийци 
Анапест: П& прикры | тые 66 | лыё илёчи. 
‚Дактиль: Помн® Я | муку у | тончённую. 


Гиперкаталоктичоские на 2 слога. 
С м ’ / У ме 
Хорей: Взоры | сумра | чно а | гатбвыв. 
Ямб: Смбгри | вон 6 | блако | носёт | ся сё | рёбриетёв. 
Аналест: Нб ббюеь | если путь | мой, протянётся. 


Гиперкаталектический на 3 слога, 
ПИ р 
Анапест: И бёззвуч |-но ногё | ми притовывют. 
Неходя из этой терминологии, ученйе об’окончании стиха 


именуется коталектикой, 
Томашевакий, Метрика. 2 
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‚ Наряду © этими терминами употребляются другие, расема- 
тривающие стих © точки. зрения чиель неударных слогов, 
следующих з& последним скандируемым ударением. ” 

Стах, оканчивающийся па ударный саог, именуется, муж- 
еким: | 
Слушай! в скорби оправдавье бытля. 
. Горячий день не в селах изнембчь. 
Цеясные думы томят, 


Мужекими являются: акаталектические ямб и анаисст, 
каталектический хорей н амфибрахий, каталектическай на 
2 слога лактиль. | | 

Стих, в котором за последним ударением следует один 
неударный слог, называется женских: 

По русски говорите, ради Бога... 
Ца степи раскаленой широкой... 
”Бушевало море перед. нами. , 


‚. Женокими стихами являются: акаталектические хорой` 
и амфибрахий, каталектический дактиль, гаперкаталектическис 
на один слог ямб и анапеет. | 
Стих, оканчивающайся на 2 неударяемых слога, называется 

дактилическим: — 

Пал туман на море синбб... 

Мечтательно возвышённый... 

Поля, закатом позлащённй&... 

Знай, зажегся тобе твой дозор нламенеющий... 

Робкое, нежное, светлое, смотрит раскрытыми глазками. 


`Дактилическими ЯВЛЯЮТСЯ акаталектичсекий дактиль, гипер- 
каталектические на один слог хорей и амфибрёхий, гинерка- 
талектические На 2 слогь ямб и анапест. 
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Наконец, стихи, насчитывающие в конце 3 и более не- 
ударяемых` слога, называются зинердактилическими. Стихи 
эти очень редки в ‘русской литературе; Чтобы точнее опре- 
делить число неударных слогов, употробляется выражение %- 
тырежслонсное окончание, ихтисложное окончание и т. д., 
вводя в счет слогов окончания и последний ударный. Ивогль 
эта тоерминологвя распространяется и па более короткие окон- 
чения стиха, а именпо; мужекос окончание именустея одно- 
сложным, женскос-—двусложным, дактвлическое — трехелож- 
ным и Т.Д. 


Нримеры гииердакталических стихов '): ` 


Люблю я прислушивйтьсЯ... (Дельвиг). . 
Ночь бледнеет знакомой кудбенйцею... (Пяст) 
Сердце опять останавливавтеЯ... (3. Гиапиус) 
Я гребу, весло вытаскйваю... (М. Шагинян) 
Идет Балда покрлзйвабт... (А. Пушкин) 
`Взглянет жалбеливо. (С. Равч) 


Термивы мужской, женский и т. д. чаще всего прамс- 
няются в рифме, т. к. в классическом стихосложении законным 
считалось созвучие окончанай равносложных, и оба рифмующих 
словь обязательно имели одинаковое количество неударных 
слогов после ударения, что и являлось одной из харайтерастик 
рифмы. Эти термины в дальнойшем будут употребляться 
преимущественно перед терминами каталектичекий, гипер- 
и а-каталектический, 


.. 


. Га 
т) Окончания закого рода исключительно редки в русской поззви, 
Ветречаются они впервые кажется у Николева, затем в одном етихотв. Дель- 
вига, в „Сказке о Попе“ Пушкина, в нескольких стахотв. Подонсвого 
В последние годы ‘пх стажи применять чаще. у 


й 


и 
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Внутреннее членение стиха. 


Цезура: . 
При тех методах екандовки, какие описаны выше, стих 
воспранимастся как неразрывное, сквозное целое. Пра живом 


чтении стиха такая целостность не всегдь наблюдается. Отах 
‘распалается па слова, и их гранвцы—словоразделы — нами: 
всегда живо воспринимаются. С другой стороны слова груи- 
ивруютея в некоторые комилексы, границы между которыми 
также ясно ощутимы. Ото члевенис человеческой речи как 
в условиях произношения, так и в восприятии слушателя 
и дало начало выражению членораздельнал речь. Членораз-. 
дельность произношения — основное условие всякой живой рочи, 
Членение это совершастся в интересах смыслового задания. Шо 
емыеловой строй речи в стихах настолько подчиняется рит- 
мическому заданию, что в некоторых случаях постоянное 
совпадение членения смыслового с определенными мостами 
стихотворного периода в восприятии сливается с ритмическим 
заданием, т. е. воспринимается, как звуковое задание стиха. 
В таких случаях членение стиха на части классической мет- 
рикой принимастел, как метрический элемент. . 

Иногда стихи распадаются в“ восприятии на две части, 
Части эти именуются полустиишиями (иногда употребляются 
другас термины: „кблон“, „кола“ и т. под.). Граваца между 
полустишиями именуется цезурой. Явление цезуры’ далеко 
не всегда наблюдается в’ стихах. Поэтому необходимо точно. 
определить это понятие. 

В общем случае цезурой следует назвать еловораздел, ко- 
торый в опродсленном месте ‘разрываст скандируемый период .. 
нь Части. . 

В большинстве случаев на изолированном стихе наблюсти 
такого явления нельзя. Представление о внутреннем членения 
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‘стиха получается в результате восприятия более или менее 
длинного ряда стихов. В том случае, когда возможна сплошная 
скандовка всего етиха, цезурой называется такой словораздел, 
который во всех стихах стихотворения находится можду одними 
‚и теми-же слогами. Так цезурными являются следующие стихи: 
Пятистопный ямб, © везурой после четвертого слога: 


Когда б он знал, | что пламенной душою 

С его душой сливаюсь тайно я, 

Когда б он знал, что горькою` тоскою 

Отравлена младая жизнь моя! 

Когда б он знал, как страстно и как нежно 
. Ов, мой кумир, рабой своей любим... | 

Когда б он знал, что в грусти безнадежной 

Увяну я; непонятая им... 


Шестистопный ямб с цезурой после шестого слога: 


Пусть будет стих его | понятен и высок, 

Пусть тени и лучи сольются в нём чудесно, 
Да примирится в нём всё дольнее с небесным, 
Да“будет он меж нас, как признанный пророк: 
`Чтоб мощной мыслию, как дланию -Зевеса 
Собою обнял он весь беспредельный мир, 

Чтоб в звуках зрели мы прозрачных как эфир. 
И мрамор Фидая. и краски Апеллеса. 


Цятистопный хорей с цезурой после третьего слога: 


Что вдали | блеснуло и дымится, 
Что за гром раздался по заливу? . 
Подо мной конь вздрогнул, поднял гриву, 
Звонко ржет, грызет узду, бодрится. 

Снова блеск... гром грянул, долго длится, 
Отданный прибрежному отзыву. 
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Зевс ли то, гремя, летит на ниву 
И она, роскошная, плодитея? 
Нет, то—флот. Вот выплыли ветрилы, 
Притекли, громада з& громадой: 
Пан орёл над русскою армадой 
Распростёр блистательные крилы 
Й гласит: „С кем испытать мне силы? 
Кто дерзнёт и станет мне преградой?“ 


Четырехстопный  амфибрахий с цезурой изеле диестог 
слога: у 
Ивотбг она розой Г, летит мотыльком 
В лубравах, долинах поёт соловьбм, 

- Могучей пятою колеблег гранит 
И брызгами в пропасть с утбеа летит... 


Шестиетопный `хорей с цезурой после шестого слога: 


Как в рубинах ярких | —вкруг куста малины, 
Лист смородин чёрных весь блатоухает; 

В тбплом блеске солнна с бархатной низины 
Молодежи говор звузно долетает, 


; 


'Грехстопный аналест с цезурой после шеетого слога: 


Оседлаю коня |, коня быстрого; 
Полечу, понесусь лёским соколом 
От тоски, от змеи в поле чистое; 
'Размечу по плечам кудри чёриме, 
* Разожгу, распалю ози ясные... 
Ворочусь, принесусь вихрем, выюгок: 
Пе узнает меня баба старая! 


Но бывьют случаи, что сквозная скандовка через стих не- 
возможна. Стах явно распадается на два ратмических пераода, 
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разделенных остановкой в произношении. Единство его опре- 
деляется внешним признаком— печатанием его в одну строку. 
В таком случае всегда законен вопрос— имеем ли мы деление 
стиха цезурой на полустишия, или же искусственное слияние 
двух стихов в один. 

Вопрос этот объективно неразрешим, и можно вести бес- 
конечные споры о том—проестая ли здесь цезура, или же. рас- 
падение строк на два стиха. Приходится базироваться на 
восприятии, Дело в том, что в нашем представлении о _цело- 
стности` стиха участвуют и такие олементы речи, которые 
классическим ‘учением о стихе игпорируются и не. соета- 
вляют сами по ‘себе объективных признаков стиха. Таковы 
впечатленио синтаксической самостоятельноети стиха, его сло- 
весного и слогового. объема, законченности мелодическя-инто- 
нацаонной линии в произношении ит. и. Классические стихи - 
обычно имеют тяготение к средним формам, к некоторой 
относительной смысловой самостоятельности стиха, к неко- 
горой мелодической законченности его и к ереднему слоговому 
объему (правда в очень зыбких границах). Эта привычка 
‚ к известным формам стиха создает у нае внечатление цело- 
стности и сдинства стиха даже в тох случаях, когда по обт,- 
октивным признакам строка распадается на, два самостоятельно 
скандируемых периода. Как упоминалось—одним из выра- 
жений авторского ощушбнил целостности стиха является 
графическое изображение таких сложных периодов в форме 
одной стихотворной строчки. ПВпрочем, к этому признаку 
следует относиться с, осторожностью и иногда, в интересах 
объективного анализа таких строк, рассматривать их как два 
амостоятельных стиха. 

Там, где восприятие единства стихь более или менее 
общеобязательно, — раздел между ритмическими периодами 
внутри строк также имепустея цезурой. 


» . 
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Примеры: 
О свёт прощальный |, о свёт прекрасный 
Зажженный в высях | пустыни снежной, 
Ты греешь душу | мечтой изпрасной, 
Тоской тревожной | печалью нежной... 
Я ждал” полёта | и бытая 
Но мертвый ястреб | —душа моя. 
Как мертвый ястреб |, лежит в пыли, 
- Отдавшись тупо |, во власть земли... 
В отой тени полуевбтлой | вбтер не может родиться 
Разноголосые птацы | небо в созвучье сложили. 
Лай. Петушиные крики |. Около нивы лосица. 
Слелая рожь колосится. | Зелень как в саване пыли. 
У мыели нёт орудья | измёрить глубину, 
Нет сил чтобы замедлить | бегущую весну. 
Лишь есть одна возможность | сказать мгИовенью „Стой‘“: 
Разбить оковы мыели |, быть екованным весной... 


Впрочем и в этих примерах самостоятельность полустиивй 
весьма ощутительна. Так, в третьем примере эта само-. 
стоятельность подчеркнута так называемыми „внутренними 
рифмами“: первый и третий стихи рифмуют с первыми полу- 
стишиями второго и четвертого. 

В обычных руководствах по метрике понятие „цезура“ 
трактуется крайне сбивчиво, и с этим необходимо считаться” 
причтении литературы, посвященной вопросам метрики. Чаше 
всего цезуру трактуют с точки зрения живого произношения 
стихов, как выраженное в голосе членение. стиха, как паузу, 
или интонацию задержания. С этой точки зрения цезура 
теряет значение метрическое, перестает быть формальным 
и объективным явлением в строении стихов и отражаетелучайные 
и необязательные для правильности стиха случаи вторжения 
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еказовой интонации внутрь стиха. Авторы, придерживающиеся 
этой точки зрения, изучаю: цезуру на изолированных стихах 
и приравнивают ее более или менее глубокому сантаксичес- 
кому членению предложений, выраженных стихотворной речью. 
С другой стороны—еуществуег тенденция называть це- 
зурой всякий словораздел. 
В настоящей работе ни. в том, ни в другом смыеле терман 
„цезура“ не употребляется. 
` Термин ‚‚пезура“, здесь употребляемый, относйтея лишь 
к такому членению стиха, которое, однообразно проведено 
через всё стихотворение. о 


Стихи в живом произношении. 


_ До сих пор речь шла. исключительно об искусственном 
чтении стихов, об их скандовке, которая не считается не 
только с общими условиями выразательного произношения, 
но даже с элементарными правилами расстановки ударений 
в еловах живого языка. Однако реальные условия восприятия 
стяхотворной речи ничего общего с таким произношением не 
имеют. Стихи читают если и не так, как говорят в обыкновенных 
условиях разговора или рассказывания, то во всяком случае 
с общими основаниями выразительного произношения считаются; 
и к нормальному сказу приближаются в значительной степени. 
И вменно в таком живом произношении стихи нами воспри- 
нимаются и узналются. о 

Противоречие между живым чтением стихов-и их метри- 
ческой скандовкой замечено в нашей литературе чуть ли не 
с первых моментов появления в русском языке стихов клас- 
сической, так наз. „тонической“, системы. Особенно много 
работ посвящено этому вопросу за последнее десятилетие. 
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Раесмотрим явления резко ощутимого невовпадения` живого 
чтения с метрической скандовкой. | 
В стихах с двусложными стопами, в ямбических и хорои- 
ческих— наиболее типично явление неосуществления в голосе 
некоторых метрических ударений. 
Возьмем напр. стихи Туманекого, написанные 4-х стонным 
ямбом и скандируемые с 4-мя ударениями: 
1. За днями дни бегут толной 
2. Следбв их сёрдие иб находит, 
3. Но, друг бесценный, образ твой 
4. Поныне влёетвуёт душой  - 
5. И с иамятй моей не сходит. 


Здесь мы замечаем, что только в двух строках 1-Й и 3-ей 
на лихо все ‘4 ударения. Во 2-ой и 4-ой строке оставлены. 
без ударения 3-ья стопа, в 5-ой— вторая. 

Такие пропуски ударения не вредят восприятию стиха. . 
их от Этого не превращается в прозу, напротив—разно- 
образие в ритмическом течении строк, мешая монотонноети 
произношения, как бы обостряет их художественное восприятие. 

То же самое наблюдастея в хорее: 


1. Рёзошлись ночные тбии, 

2. Зёрумянилей поток 

3. И цветы и рощей сёни 

4. Обратились нё восток... 
га 

Здесь отсутствуют ударения на первой стопе, ц в двух 
етихах кроме, того еще на, 3-ей. 

Вообще-—на русском языке вероятно ие найдется ни од- 
ного сколько-нибудь значительного ямбического и хоренче- 
ского стихотворения, гле’бы были соблюдены ударения на 
всех стопах. Чёьще всего остается без уларения предноследвяя 
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етопа, затем—в различной степени в разные эпохн и у раз- 
ных поэтов и другие стопы, кроме последней, которая, за 
редчайшими исключениями, всегда несет на себе ударение '). 
Другое явление, более ‘редкое —появление ударений на 
неударяемых в сканловке слогах. Так, в том же стихотво- 
рении Туманского, стихи из которого приведены выше, чя- 
таем такие строки: | 


> 


Там, иёжась, в лёни й мечтах 
В час лунных слёдостных туманов 
Как будто видишь их горах— 
Вокруг мечетей, на гробах— 
Блуждающие тбни ханов. ` 


Или вот стихи Клюшникова: 


Я помню детство: в радужных лучах 
Жизнь предо мной роскошпо расстилалась, 
Взор отдыхал на розах, а в мечтах. 
Лишь ррдость новой радостью сменялась... 


Слова: там, час, жизнь, взор--падают на, неударные места; 
между тем в реальном, живом чтений слова эти несут на, 
себе ударения и такое произношение не мешает нашему 
ритмическому впечатлению узнавать в этих строках стихи. 

Следует указать, что это второе отклонение от скандовки 
обетавлялось в классической руеской поэзии различными 
условиями. За весьма редкими исключениями слово, нё ко- 
торое падаст такое неметрическое ударение, односложное, 
и притом, подобное ударение допускалось более или менее 
часто только на первом слоге ямбического стиха или’ полу-. 


г) У некоторых авторов слоги метрически ударные, на которых не 
стопт ударения, называются полуударяемыми, 
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сташия. Внутри же стиха, как ямбического, так и хореиче- 
ского, такие ударения довольно редки, хотя и не так исклю- 
чительны. | ‚ 

Так как классическая метрика основывалась на скандовке, 
а реальное произношение стиха со скандовкой не считалось, 
то в литературе давно стали, основываясь на указанных 
явлениях, подвергать критике классическую опотему и пред- 
латать коррективы. 

Поправки, которые вводились в школьную мотрику, носят 
двоякий характер. Первый классе предложений, имеющих. 
целью создать учение о русеком стихе, отвечающее условиям 
его живого произношения, это учение о лозаэдичности— | 
т. е. сложности— русских стихов. 

Основным допущением у авторов этого направления, яв- 
лялось положение, что русские стихи слагаются из различ. 
ных стоп. Иначе говоря, разрезав стихи ‘на стопы, мы полу- 
‚чаем не однообразно ямбы или хореи, & смесь ямбов с дру- 
гими стонами. Сходясь на этой предпосылке, авторы расхо- 
дятся в способах метрической интерпретации реальных сти- 
хов. Рассмотрим разлачные логаэдические системы в их логя- 
ческой последовательности. 

По самой простой системе действуют так. Стих амбиче- 
ский и хореический разрезают на стопы по лва слога в стопе, 
вогласно правилам классической метрики. Напр.: 


а в з Ир ы 8 
У мель | нйкё | вбдё | плбти | ну про | ебеала... 
1 2 3 4 
или Закбп | Телы | & пб | лётй... 

По при определении характера стоп считаются только с 
реальными ударениями.- Т. к. не все ударения в голосе реа- 
лизуются, то в результате такой операцви в стихах обнару- 
живаетея несколько. стоп, состоящих из двух неударяемых 
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` слогов — —. В первом примере такова стоца вторая и’иятая, 
°`во втором— первая и третья. Эти два неударяемых слога 
раесматриваются как особая стопа. Такой стоие присвоено 
название зиррихий. Про реальные стихи или говорится, что они 
представляют собой ие чистый лмб и но чистый хорей, а 

_ смешение ямбов или хореев « ивррахием, или же говорят 
-0 замене ямба или хорея ииррихием. 

В первом случае классическая метрическая схема отме- 
тается совершенно. Вместо нее выдвигается схема смешан- 
ных размеров. Во втором ‘случае, с классической схемой, как 
© основным заданием считаются, но допускают в реальных 
‚стихах возможность изменения этой схемы путем замены 
одной` стопы метрически равной ей другой, т. е. ямба—равно- 
правным сму пиррихнем. 

Если учесть ещо возможности появления ударения на 
неударяемом Флоге стопы, то получим еще следующие слого- 
вые комбинации, допустимые вместо ямбаг 


«< 


1 2 3 
Дух вотрб | ибибг | ся—нд [ увы 
= > ` : . 
Злесь в первой стопе вместо ямба усматривают хорей, 


1 ` 2 З 4 
Там гор | до блб | щёг Рим | чужой 
. # ` 


Здесь—в первой стопе усматривают стопу из двух ула- 
ряемых елогов „1 |“. Стону эту именуют спондеем. 
` Следовательно ямбические стихи рассматривают как смо- 
`шение ямбов с пиррихием, спондеем и хореем, или же дону- 
скают замену ямбов этими тремя стопами. 

Точно также и хорей допускает смешение с пиррихнем, 
спондеем и ямбом. Примеров не привожу, т. к. © этой точки 
зрения достаточно проанализировать сколько-нибудь значи- 


= 30 -- 


тельный отрывок хореического размера, чтобы наблюсти вео 
отмечаемые явления. . 

_Замену ямба или хорея ивррихием иногда называют ускорс- 
нием, замену же этих стоп сиондеем-— замедлением. Термины 
эти довольно употребительны в современной ` литературе. 

Недостатком этой системы является то, что разрушается 
один из признаков стопы—ео- одноуларность. Как излагалось 
в главе об определении размера, стопоразлелы располагаются, 
так, чтобы они заключали межлу еобой по одному уларению. 
модовательно— русская стопа сесть совокупность слогов, из 
которых на одном стоит ударение. С этой точки зрения 
пиррихвй и спондей не могут быть признаны за стопы, т. к. 
в одном елучёе вовес нет ударения, в другом—лва ударения. 

Во избежание разрушения этого признака стоны была 
предложена другая система логаэдического учения о стихе, 
Рассмотрим се на примере. Возьмем стих 

/ 


Анакреби, Горёцей, Симония. 


Но разбираемой системе стих разрезастся так, чтобы в 
каждую часть—стопу—попало по одному ударению. Полу- 
частся такая картина: 


-| Анёкрёбн | „Г8рёций, Ся | мёния | 


Наряду с двусложной стопой— ямбом, пбявляются две 
четырехсложные. Таким четырехсложным „стопам“ присвоено 
название „неонов“ (см. выше). В данном случас мы имеем 
‚ строку, состоящую из четвертого пеова (> о > [: ударение: 
на четвертом слоге), из второго пеона (< [| ‹/ <: ударение 
‘на втором слоге).и ямба. 

Признак одноударности стопы этим спасен, но вносится 
совершенный произвол в разложение стихов. на стопы. 
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Этот же стих можно разложить так: ^ 


| Анакреон |, Гера | цай, Свмония |, 


т.е. чотвертый иеон, ямб, четвертый иоон. 
Мало того, буществуют стихи, неделимые на ямбыы-— 
пеоны, напр.: 


- Вы нб на узние, вы у меня... 
И милбетив й долгб: 8риблив 
ит, д, 


Такне же операции`проделывались с тем же усцехом яад 
хореем, и находили, что к хорею примешивается вли первый 
или третий пеон (т. е. слогосочетания типа [СС О „тро- 
гательный“, Н \/‹) ] &^ „териелавый“). 

Возражения и в данном случае остаются теми же, что и 
на применение псонов к ямбичесвим стихам. 

Помимо ирактической зыбкоети этой схемы, против ное 
можно выставить и общее возражение: ото внесение нера- 
венства, в счет стоп в стихи одинаковой длины, 


Так в стихе’ 
Пускай со мной ты сердца жар погубвшь => 


насчитывастся по этой @иетеме 5 стои (соглаено с классиче- 
ской метрикой). ы 
В стахе джо 


Ты, может быть, иснугавный, разлюбить 


булет только 3 стопы. Меж тем непосредственное восириятие 

дает пам впечатление мотрического равенства этих стихов. 
Во избежание подобных недоразумений учение о пеонах 

иногда излагается в следующем виде. Делается предполо- 


жение, что в некоторых случаях елдеуст рассматривать дву- 
ложные стопы не по отдельности, & попарно. Две двуслож- 
ные стопы, т, ©. два смежных ямба, или два хорея, соста- - 
вляют одну Оняодию, являющуюся высшим мегрическим чле- 
ном, включающим в себя стопы как подчиненные элементы. 

'Гак. обычный четырехстонный ямб понимается как стих, 
расцадающийся на две дицодии, которые метафорически при- 
равниваются двум ритмическим волнам. | 

Нормальной диподисй будут два ямба или диямб (рас- 
сматриваю это учение только на ямбо; для хорея ход мысли 
совершенно аналогичен). В случае, если одно из ударений 
не осуществлено, мы имесм иеон—второй или четвертый. В 
случае, если наоборот, иместся леметричеекое уларенис, 
мы имесм диполию с тремя ударными и одним неударным 
слогом. 'Гакве комилексы именуются энитритами, причем 
энитриты, как и иеоны различаются первый, второй и т. д.,. 
смотря но тому, который из четырех слогов оставлен неуда- - 
ряемым. Пример; ’, 

| Там гордб я | душою вбе | ийро 

Цервая диподия —эпитрит третий, вторая—иеон второй. 

Но в пределах двух стоп различные сочетания могут 
быть разнообразное. Так в стихе | 


Так некбгда | обдумывал | с ронаньбм 


Первые 4 слога слагаются из 2-х ударных за которыми 
следуег 2 неударных, Такое сочетание 4-х слогов ‘именуется 
иоником нислодяцим. Возможно появление слогосочетаний 
‘формы 11 -— моник восходящий, ТЕТ диепондей, 
1 1 аориямб, 1 1 — антиепаст, №2 < ди- 
пиррихий иля прокелевематик. - 
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Вот прамер на различные хиподии на ямбических стихах: 


ионик восходящий. Но коль худо | жников в нём взор. 
хориямб рой незапй | мЯтных вёков | 
антиепаст друзбй!.. нет ни | кбиу нё свёто 
дапиррихий й милботив | и долмотер | пвлив | 
диспондей Ты был, Ты веть | Ты будешь ввок. 


Примеры эти представляют несколько натянутую интер- 
претацаю реальных стихов, но они достаточны для илаюстра- 
ции логаэдачески-диподийного учения. 

Не буду иллюетраровать его на хорее, т. к. вес расеу- 
ждения аналогичны тому, что мы видели на ямбо. 

Из приведенного видно, что объединение двух стой в ди- 
нодии, помимо произвольгости самого принциаа объединения 
стоп понарно, возвращает нас к изложениому уже простому 
учению о логаэдичности стихов, опорировавшему изолироваи- 
пыми стопами. Но при операциях с диподияма терминология 
усложняется, Терминов вводится бесчисленное количество. 
Каждый отдельный Факт фиксирустся новым названием. 
Вместо объединяющего принципа, вместо синтеза частных слу- 
чаев, мы имеем номенклатурное распыление. 

Еели даже, веледствие распространенности терминов „иир- 
рихий“, „епондей“ и т. д., номенклатурой элементарного ло- 
таодического учения и можно пользоваться в целях описания 
отдельных фактов, то как принципи ого надо отвергнуть. 

Еели стихий могут состоять из разных стоп, то совер- 
шенно немонятно, чем регулируется их совмеетность. Почему 
стихи самого разнообразного состава могут сочетаться в одно 
стихотворение, не вызывая в нас виечатления разнородноети, 
соединения несходных ритмических форм? Почему нельзя. 

'Токашевовий. Мотрана. 3 
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соединять стихи ямбические с хореическими, если в принциие 
допустима замена ямба хореем? 

Проблема совместноети есть проблема метра. Общим 
в совмещаемых стихах являетея их метр. Классическая мо- 
трика, обнаруживающая этот метр при помощи искусетвен- 
ного, но общепонятиого приема—скандовки, дает гораздо 
более удовлетворительный ответ: она указывает на метриче- 
скую однородность стихов, как на основание их соединения 
в сложные комплекеы—в стихотворения. 

Лругое направление в современной литературе о стихо- 
сложенои не вводит понятия логаэдичности, т, е, смеленного 
метра, и не отрицает метр как принципа. Ояо противоставляет 
мегру понятие ритма, разумея под метром схому влассиче- 
ской метрики, а под ритмом—р-альную форму звучания сти- 
хов. Различные, не совсем точные определеная мера и ритиа, 
фигурирующие в работах этого направления, мало откло- 
НлЮюТ-Я ОТ данного зтесь. Так напр. определяли ритм как 
отклонение от метра. В этом лелали ту ошибку, что срав- 
нивали две не'равнимые величины. Нельзя сравнивать прия- 
цип, задание—с резльным звучанием. Ошибочность этого 
опр ‘деления, некоторое время популярного, была, в свое время 
отмечена в литературе, и ныне оротавоставление метра и 
ритма делается именно в том емысле, как здесь указано, 

В принцапе идея эта верна. Но недостаточно создать но- 
вое понятие ригма, противоставляя его неудовлетворигельным 
метрическим схемам, чтобы эти схемы стали удовлетвори- 
тельными. Очезнино, протовоставив метру ритм, следует пере- 
смотреть и вопрос о самих метрических схемах классической 
мегрьки. Об этом подробнее будет сказано в следующей 
главе. й | 

Таковы результаты сопоставления метрачееких схем с 
реальным звучанием двухеложных размеров. 
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Наблюдения вад трехсложными размерами привели к сле- 
дующим заключениям. 

‚ 1) В нашем классическом стихосложении наблюдается 
салошь и рядом совмесиность разных трехсложных размеров 
в одном стихотворении, т. с. сочетание амфибрахая с анз- 
пестом, с дактилем и т. д. 

Так ощо в ХУШ веке Каменев написал поэму „Гром- 
вал“, где дактили еоединал с анапестами: 


Мысленным взором я быстро лечу, 

Быетро проникнув сквозь мрачность времён, 
Поднимаю завесу седой старины 
И Грохвала л вижу на добром коне. 


Здесь смена дактилей анапостами проведена закономерно. 
Поэма написана, четверостишиями, В которых два первых 
ствха—давтили, два вторые-—аналесты. 

Также смешивал трехеложные размеры и тоже со стро- 
фической `закойомерностью Богданович: 


Не стремись добродетель напрасно 
Людей от неправды унять: 

В них нороки плодятея всечасно, 
Нельзя их начем пеправлять. 


Характерно, что стихи эти —чередованне строк анапеета 
и амфибрахия, автор считал „дактилическими“. `` 

У Лермонтова не замочается уже никакой закономерности 
в смешении трехсложных размеров: 


Русалка плыла по реке голубой 
Озаряема полной луной... 


Очевидно, трехеложные размеры совместны, т. е. имеют 
в основе одну истрическую сжему. 
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2) Обычно все метрические ударения точно соответствуют 
реальным ударениям. Только в дактиле иногда начальный 
слог стиха (ударение первой стопы) остается неударяемым. 

Примеры: 


Й усмирлет капризный мой сплин 
Выставка женщин, цотей и мужчин... 
Й надо мною ликуя 

Цилашек поет хоровод... 

Умер восед—овловела Параша 


ом 


Да через меслц пошла за другого... 

Не за сво молю душу пустынную... 
сме о , 

Провозлощать всем богов благостыню... 


Внутри стихов явление эго исключительно редко, если же 
и вотречается, то по большей части так, что слог, на кото- 


ром не осуществлено метрическое ударение, начинает собой 
слово, напр.: 


Снемлй с стбны 66й лорийскую цитру 
Коль олимпийский конь Победоносный 
Ныне на рыцарских играх раставший 
Сладостным дух твой пленяет восторгом... 


о ий 


Чу! шум на влощиди— рукоплескан ии: 
Лруга венчает народ! 
Но в в лавровом венке из собрания 
Он в эти двери войдёт. 
'Трёволненья мйрского дилекая, 
С неземным выраженьем в очах, 
Русокудрая, золубоокая 
С тихой груетью на бледных устах... 
ит. д. 
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С другой стороны обычно появление ударений на метри- 
чески неударяемых частях стопы. Как и в ямбе, чаще всего 
это происходит на первом слоге стиха. 

Иримеры: 


Чёрный грбб тём стбит с добрым молодцем... 
Мнь снился мучительный сон: 

Гав вечер на небе багровом... 

Смех честный— живой проводник.., 

Утро дышит у ней на груди... 

Ты, любовь, праздной жизни подруга... 
Ты—датя, но опасных волненай, 

Знаю-— грудь молодая полна. 


Как видно из примеров—в анапесте допустимы неметри- 
ческие ударения двутсложных слов. 


Иногда эти ударения на первом слоге анапоета домини- 
руют в стихотворении, как напр. в следующем: 


Тучка в нобе, как тихал дума. 
Ветер смолк, чуть листы шевеля. 
Лейся, лейся, без ветра и шума, 
Теплый дождь на сухие полях... 


Ветречаютея пескомьке реже  немстричеекие ударения 
в других местах. 
Нримеры: 
и) На первой стопе дактиля: 
Меч теплым таяньем полдней червлен... 


|} трудный мис жизни, в минуту страданиях... 
Окружи счастием счастья достойную... 
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6) в пругих местах (значительно реже): 


Чего тебе ждать, кода нет уже более... 
В нас сердце забилось, дух жизни воскрее... 


3) В трехеложных размерах у некоторых поэтов, напр. 
У Державина, Лермонтова, Фета, в особенности у Блока, 
в также у большинства современных поэтов, не соблюден 
точно счет слогов в стихе и равенство междуударных ивтер- 
валов. Иногда между ударениями не 2 неударяемых слога, 
а только один. Явление это называется стяжением. 

Скандуются эти стихи не совсем так, как было описано 
в своем месте, т. к. при равновременном произношении всех 
слогов ударения приходились бы через разные промежутки 
времени. При скандовке таких стихов ударный слог, за ко- 
торым следуст односложный неударяемый интервал, произно- 
сится несколько длительнее, так что в общем произношение 
каждого слогового периода, начиная с ударяемого слога и 
коичая неударяемым перед следующим ударением, занимает 
одинаковое количество времени. 

У Державина это сокращение неударного слогового интор- 
вала вообще мотивировалось постоянством положения сокра- 
щенной стопы в стихе. Так в следующих стихах сокращена 
вторая стопа. 

Что ты заволашь песню военну, 
Флейте подобно милый Снигирь? 


С кем мы пойдем войной на тиену? 
Кто теперь вождь нал? кто богатырь? 


Но эта правильность не строго выдерживается; в том же 
стихотворении читаем: 


Полно петь песню военну Снигирь. 
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Встречаются у Державина сокрацения неударных интер- 
валов и среди стихов, написанных вообще без такого сокра- 
щения, напр: 


. Видашь ля, Дматрев: всего изобильо, 
Самое благо быть может нам злом: 
Счастье и неа разума крылья 

Сплошь давят ярмом. 


Встречаются и более прихотливые сочетания двухсложных 
и односложных безударных интервалов: 


О! правда то, правда! —Смирим же пред Ним 
Ныи глучый мы ропот и волю дадам 
Всемощной деснице солнце водить 
Бег мира превратна станем сносить 

Чтящи свой рок. \‘ 


У Лермонтова подобные стяжения можно наблюсти в не- 
которых незаконченных стихотворениях: 
Когда Мавр пришел в наш родимый дом 
Оскверняючи церкви порог 
Он без дальних слов выгнал всех чернепов 
Одного только выгяать не. мог 


У Фот так написано стихотворение „Измучен жизнью...“ 


Еще темнее мрак жизни вседневной, 
Как после яркой осенней зарницы, 

И только на небе, как зов залушевный 
Сверкают звезд золотые ресницы, 


У Блока такие стихи обычны: 


Я стоял меж двумя фонаряма 
И слушал их голоса, 
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Как шоптались, закрывшись плащцами. 
Целовала их ночь в глаза, 

И свила серебристая въюга, 

Им венчальный церстень-кольцо, 

И я видел сквозь ночь подруга 
Улыбнулась ему в лицо. 


Пааболее распространенной формой стлженвых стахов 
лвляется так. наз. гокзаметр, т. е. шестистопный дактиль 
ж«некого окончания, допускающий стяжение безударных 
интервалов до одного слога. В русском гекзаметре принято 
видеть имитацию античного. Это не совсем так. Во всяком 
случае, если бы он не’ укладывалея в нормы русского стиха, 
ои бы не мог удерживаться в русской литературе так сравня- 
тельно долго, как он удерживался: от Гнедича до наших дней. 

Примеры гекзаметра: 


Некогда Титир и Зоя, под тенью двух юных олатанов, 
Первые чуветва познали любви и, полные счастья 

Острым кремнём на коре сих дерев имена начертали: 
Титвр— Зов, & Титира— Зоя, богу Эроту 

Шумвых сведстелей страсти своей посвятивши, Под етароеть 
К двум заветным платанам они прибрели—и видят 

Чудо: пни их, друг к другу склонясь, именами ерослиея. 
Нимфы дерев сих, таёною силой имен сочетавиись, 

Ныне в древе двойном вожделеньем на путника веют; 
Ныне в тени их могила-—в могиле той Титир и 30я. 


В таком же роде стахов икитируетея в русской поозини 
олегический дистих (сочетанле гекзамстра © пентаметром), 
структура которого видна из примера: - 


Правда, и сам я пишу етахи, покоряяеь богине 
Много и ряфм у меня, много размеров живых; 
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Но меж вими люблю я рифмы взаамных лобзаний 
С нежной цезурою уст, с вольным размером любви. 


Указанные явлепвя в блихах, написанпых трехсложными 
стопами, обратили на себя внимание в современной литера- 
туре, посвященной вопросам метрики. В то время, как в ети- 
хотворениях, написанных двусложными стопами, метрические 
ударения вообще не соблюдаются, но счет слогов строго вы- 
держивастся,—в стихотворениях, написанных трехсложными 
стопами, строго соблюдаются метрические ударения, но сво- 
бодно нарушается счет слогов. Поэтому возникла мысль, что 
в русеком стихосложении господствует двойная еистема вереп- 
фикации: © одной стороны—силлабическая, по счету слогов 
(лвусложные стопы), с другой—стороны-—тоническая, по счету 
ударений (трехеложные стопы). Таким образом пришли к за- 
ключению, что организация русекой стихотворной речи бази- 
руется на двух основах, представленных в различных стихотвор- 
ных ' формах в различной степени— на счете слогов и на ечете 
ударений. Отеюда— распространенный ныне термин, характе- 
ризующий русскую систему стихоеложения— силлапотониче- 
ское стихосложение. | 


°С другой стороны, стороинаки логаодического истолкова- 
ния русского стихосложения, основываясь на явлениях, 
наблюдаемых в варьяциях трехеложных стоп, развили еложное 
учение о всевозможных подстановках и заменах одной стопы 
другою, дающих возможность полузить метрическую схему 
любого стиха (см. примечания стр. 147). 
Система замены стопы стоцой проникла,— правда, в эле- 
‘ментарной форме,—в русскую литературу по метрике весьма 
рано. Поэтому даже в школьных учебниках говоратея о 


«дактиле-хореических» стихах (гекзаметр), где будто бы сво- 
бодно сочетаются дактили с хороями, 
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Современное учение о логаэдичности русских метров 
истолковывает возможность сочетания двух-и трехсложных 
стоп в один ритмический период тем, что допускает участие 
в создании стиха не только реальных звуков живой речи, 
но также и пауз, т.е. промежутков времени, заполненных 
молчанием, длящимся приблизительно время одного елога. 
Таким образом дактиль сочетаетея не с чистым хореем, а 
с хореем илюс некоторая пауза, остановка в произношении. 
Паузы эти располагаются в местах словоразлелов. 

Однако в этом учении не всякий словораздел считаетея 
паузой. Пауз ищут только там, где для полного счета сло- 
гов не достает одного слога. При этом базируются не на 
реальном слуховом  впечатленпи (т. к. даже в скандовке 
наблюдаются не паузы, а продление ударного слога), а на 
произволе составителя метрических схем. 

Но одно из явлений трехсложных стоп выясиило иллю- 
зорность классической метрической схемы. Это— возможность 
’ сочетать стихи различного характера трехеложных стоп, т. е. 
возможность соединять строки амфибрахия со строками ана- 
песта и т. д. Т. в. вопрос метра есть вопрос о совмествости 
стихов, то ясно, что амфибрахий и анапест суть етроки оди- 
наковой метрической структуры. Иначе говоря, нельзя их раз- 
резалтт, на трехеложные`отрезки, начиная с первого слога стиха, 
как Это требовалось классической школой русской метрики. 

Выходом из положения является допущение приндипа 
анакрузы. Слоги до первого метрического ударения считаются 
анакрузой, соответствующей в музыке нотам за-такта. Ме- 
трический ряд начинается е первого метрического ударения, 
и анакруза на сто етрой не влияет. Учение об анакрузе 
вносит некоторую гармонию в учение о трехеложных разме- 
рах и дает возможность понять факт совместности стихов 
разных стон. 


Что же касается вопроса о счете ударений и о постоян- 
стве числа ударений в стихах трехсложной системы, то сле- 
дуст отметить, что в реальных стихах это число ударений 
является только некоторым минимумом, т. к. возможны не 
метрические ударения, что и отмечалось выше. Отличить уда- 
реняя не метрические от метрических можно только скандуя 
стихи, Следовательно и в данном случае приходится прибе- 
гать к скандовке для определения метра стихотворения. 
Если же допускать екандовку, как средство нахождения ме- 
трической основы стихотворения, то пет нужды усложнять 
метряческий анализ учением о подетановках, заменах или 
‹впостасах» (термин В. Брюсова), т. к. скандовка выравни- 
васт слоги в правильный ‘ряд, отвечающий требованиям клас- 
сической метрики. 

Останется лашь вопрос о взаимотноошении между метри- 
ческой схемой и реальным произношенвем стихов. 


Метр и ритм. 


В результате критичеекого обеледования различных явле - 
ний стахотворного языка, в литературе всё больше ваблю- 
дается отход от логаэдического учения о стихе. В самом 
деле, если длопуствть возможность смешения разных стоп 
в различном порядке, то совершенно разрушается самый прин. - 
ции метрического членения стихов. 

Возьмем стих: | 


Гроетых и сладких звуков полный, 


Классическая метрика определяет его как 4-х-стопный лыб 
женского окончания, Олнако, почему не разрезать его так: 


Простых | и сладких | звуков | чолвый | 


ща 


т..е. ямб, амфибрахий, два хорея. Еели одни стопы соче- 
таются © другими, то законно и такое членение стиха, тем 
более, что в этом случае стопоразделы совпадут © елово- 
разделами. Но в таком случае любая прозавческая строка 
может быть расчленена на «стопы». Газетная фраза: «вели- 
кое искусство правильно учитывать момент» явно распадается 
на 2-ой пеон, амфибрахвй, дактиль, второй пеон и ямб, Сле- 
довательно самый факт распадения на етоны еще не дает 
права оценивать речь как стихотворную. 

Следовательно, от идеи возможности в самой метрической 
схеме показать реальную форму авлення следует отказаться. 
Очевидно, мотричеекую схему надо рассматривать как отвле- 
ченное выражение каких-то соотношений в стихе, не совиа- 
дающее с реальной произносительной формой стиха. 

Идея противоставления метра ритму, отвлеченной схемы— 
реальной форме звучания плодотворна в том отношении, что 
ставит вопрос об изучении ритмическах форм реальной сти- 
хотворной речи вне всякой зависимоетиы от нахождения ее 
метрической основы. 

Но возникает вопрос—не является ли в таком случае 
метр отвлеченным, безжизненным схолаетическам понятием, 
не соответствующим никакому реальному явлению. 

Выше указывалось, что метр есть привции совмеетности 
стихов. Стихи объединяются в стихотворения ио пранпицу их 
метрического единства. Признак средетва — есть признак 
вполне реальный. ` 

То, что екандовка стихов общеобязательна, показывает, 
что метрическая канва есть факт объективный, признак, легко 
обпаруживающийся в классическом стихосложении. 

Таким образом окончательно отказатьея от принцина ме- 
тра нельзя. Можно лап, вводать поправки в классическую 
метрическую коменклатуру. 
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Поправки эти сами собой напрашвваются. 

От понятия стоны, как метрического, строго ограничен- 
ного члена, следуег отказаться. Дело не в делении стиха на 
части (стопоразделы никогда не воспринимаются), & в неко- 
торой последовательности чередования метрически ударных 
и неударных слогов. Ямб и хорей с точки зрения внутрен- 
ней структуры совершенно оданаковы. Достаточно отбросить 
слог от ямбическпх стихов, чтобы получить хорей. Доста- 
точно отбросить слог от хорея, чтобы получить лмб. 

Стихи | 
Я забывал мивувние страданья,- - 
И молодость отправя в темну даль. 
Я ей сказал: прости—не до свиданья! 
ы Нот, мне тебл, напрасная, нс жаль. 


‘ 


превращаются в хорей 


забывал минувшие страданри,— 
Молодость отиравя в чемну даль, 

Вий сказал : прости-чие до свиданьй! 
Мне тебл, напраснал, не жаль. 


Так же хорой 
Чу! Там шорох, шонот, ленет... 
Го кодышутел листвп 
Чу! Какой-то слышный тренст... 
То ночные мотыльки. 


превращается в яио 
"Там шорох, шонот, лепет... 
Колышутея листки 
Какон-то слышвый трене,. 
Ночные мотыдьки, 


На это сродство ямба © хореем указывал еще 'Гретьяков- 
ский, причем доказывал это таким же отсечением слога. 
Прием этот-—эстетически варварский, но ои определенно до- 
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казывает однообразноеть внутренней мотрической схемы ямба, 
и хорея. 

Сущность ямба и хорея одна и та же—это: чередование 
метрическая ударных и метрически неударных слогов, двуслож- 
ность ударной инерции, т.-е. двусложность периода возвра- 
щения ударных слогов. Дактиль, амфибрахий и анапеет род- 
ственны между собой, что доказывается их частым смеше- 
шением. В них ударный период трехеложен. 

Ударно-метрический ряд следует выделять из стиха, как 
ряд правильного чередования метрических. ударений и неуда- 
рясмых слогов. 

Ему предшествует анакруза, за ним следует рифмическое 
окончание. Метрический ряд начинается с первого метриче- 
ского ударения и кончается последним. ` 


Анакруза ямба односложна. Этот слог произвольно уда- 
рен. Но в случае, есла на первый слог падает ударение, 
оно не должно подчинять себе слогов метрического ряда, 
т. с. должно падать на, односложное слово: 


Путь честный вправо--вираво и сьернешь 
дух отрацанья, дух сомненья... 


Анакруза амфибрахия также односложна и иодчиннется 
тем же правилам. 


Что если бы слезы... заилавал бы я как ребенок 
Нет! снова смеюсь я, во горьким мучительным смехом. . 


Анапесг обладает 2-х-сложчой анакрузой. Анакруза эта 
имеет тяготение к ударению на первом слоге. 


Там над шашкой ого только вебо горит. 
Небо душной лежит педеною, 

А вокруг полный вкруг горизонта лежит 
И делуетса небо с землею. 


-“- 


К етодке неба 3 землей он из круга снешит, 
Он торопат летучего друга... 

Друг летит, он летит;—а меж тем поглядит... 
Веё в средине он этого круга. 


Что касается дакгиля, то на первый взгляд—это стих 
без анакрузы. Однако уже отмечалось, что при строгой ре- 
альной ударности веох метрических ударений в трехсложных 
метрах, в дактиле первый слог часто остается без ударения. 
Так же отмечалось, что в пределах трех первых слогов дак- 
тиля часто замечаютея неметрические ударения, Все это за- 
ставляет предполагать, что в дактиле анакруза трехсложна, 
и первое ударение есть ударение нс метрическое, & на ана- 
крузе. Анакруза всякая, хотя и вольноударна, имеет тяго- 
тение к тому, чтобы ударение падало на первый ее слог, | 

Остается рассмотреть хорей. По аналогии с амфибрахием, 
начинающимся обычно © ударного слога, принадлежащего 
анакрузе, а также с дактилем, начинающимся с ударения 
апакрузы, & не с метрического ударения, следуот считать и хо- 
рей начинающимся не с метрического ударения, а с двусложной 
аНакрузы, тяготеющей к ударности ее первого слога. Именно 
гипотеза анакрузы в хорее, уже высказывавшаяся как в ли- 
тературе. так н в обсуждения этих вопросов в научных кру- 
гах, позволяет объяснить, почему так часто хорей не уда- 
раем па первом слоге: 

'Тонлый ветер вихревой 
Непутёзый, вестовой 
Про весну смутьянит малый 
Топит, топчет снег отсталый 


Кирплесит, колесит, 
Запевалой голосат.... 


Допущение анакрузы в хорее исправляет, как и в дактиле, 
счет стоп, и этим вносит некоторый свет в одно любопытное 


явление. Обычно ямб противоставляют хорею по характору 
движения ритма этих метров. Ямб мужественнее, сорьезнес, 
сосредоточеннее, хорей легче, веселее; хорей—илязовой раз- 
мер, ассоциирующийся в представлении с танцами, песней и 
т.д. Имб—разиор более говорной, интеллектуальный. Обычно 
разумеют при этом наиболее распространенные в русской 
поэзии четырехетопный ямб и четырехстопный хорей. Однако, 
сели учесть, чго хорей начинается с анакрузы и метриче- 
‚ских периодов (стоп) в нем меньше, чем принято считать, то 
сопоставлять "надо четырехстопный ямб с нятистопным хореем, 
а чоетырехстопный хорей с трехетопным ямбом. 

И если четырехстонный ямб так подходит к сосредоточен- 
ному размышлению, то и пятистопный хорей не менее его 
отвечает этому настроению: 

Как Недвижимы волны гор, 
Обнаявших тебно мой обзор 
Непроницаемою гранью! 

За нимп— жизни полный мир, 


А здевь-— и, одинок и сир, 
Отдал вею жизнь восноминаиью. 


{ другой сторовы 


Выхожу одни я на дороту, 

Предо мной кремнястый путь озестит. 
Ночь тиха, пустыня внемлет Богу, 

И звезда © звездою говорит, 


Точно также 3-х стонный ямб ие менее 4-х стопного 
хорея поредаст „&анекреотические“, и юмористические веселые 
настроения: 

Восезого нути 
Дюбезному же а, 
Ко древнему Лунаю; 
Забуль покой, лети 
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За Русскими орлами; 

Но в поле нод шатраии 

Друзей воспоминай, 

И сердцу милый край. .. 
|} вочеру, расставшись с вами 
В утолку сидел один 
И Кутузова стихами 
Я раставливал камин; 
Прибавлал из Глинки сору, 

И твоих —0, Мерзляков, 
Из Омира по-сю-пору 
Недонисанных стихов. 


Очевидно—дело не в характере стоны, а в счете стон. 
Короткий стих звучит игривее чем длинный 1). 

Таким образом разграничение анкрузы и метрического ряда 
оеновываствя на следующих правилах: метрическому ряду 
всегда предшествует анакруза, число слогов который не мо- 
жет превышать числа слогов ударного периода метрического 
ряда, т. е. для стихов с двусложным ударным периодом число 
слогов анакрузы можег быть 1 (ямб) и 2 (хорей), для трех- 
сложного периода 1 (амфибрахий), 2 (анапест) м 3 (дактиль), 

Возможно, понятно, вообразить и стихи без анзкрузы, т. е. 
чистый дактиль и чистый хорей, но в русской литературной 
традиции эти формы довольно редки, и на условиях их по- 
явления я останавливаться не буду. 

‚ Метричесвий ряд начинается с первого метрического ударе- 
ния и кончается поеледним рифмическим ударением, за ним 
следует окончание стиха, или рифмическая концовка (клаузула). 


т) Не смотря на вводимую здесь поиралху в счет хореических и дакти- 
дичееких стоп, в дальнейшем я буду всё же прадерживатьса обычаых но 
меиклатурных обозвачений, в виду их широкой известности и общеириия- 
тости. Дело, понятно, не в названиях, а в фактах, обозначасмых этими 
назвавиами, 


Томашевокий. Мотрииа. 4 
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Рифмичоская концовка, может состоять или только из по- 
следнего метрического ударения (мужское окончание), или же 
еще из следующих за ним неударных слогов, не входящих 
в счет метрического ряда слогов (женское, дактилическое и 
гипердактилическое окончание). В редких случаях рифмиче- 
ское окончание можег включать в себя и другое ударение, 
не метрическое. Обычно это наблюдается в белых, не рифмован- 
ных стихах дактилического окончания, где иногда допускается 
ударение на, последнем слоге, напр: 


Все иривстали, важно хмуряся, 
Низко, низко поклонилися 

И ноправя ус и бороду, 

Сели на скамьи дубовые. 

„Вам известно, продолжал Додон... 


Эти ударения иногда встречаются довольно часто: 


Раз собрав бородачей совет 
(Безбородых не любил Додон), 
На престоле пригорюнившись, 
Нроизнес он пм такую речь. 


Не следует счатать это ударение принадлежмыцим 5-ои 
стопе хорея, т. ©. рассматривать его как метрическое. По- 
следнее метрическое ударение исключительно устойчиво. При- 
меры его разрешения чрезвычайно редки: иногда допускается 
отсутствие ударения на 5-0й стопе ямбического белого дра- 
матического стиха в строках мужекого окончания, напр. у 


Лермонтова: 
Похилуйте, я линь смаронный раб 
Его и ваш сауга покорнейиии. 


То же встречается у Кюхельбекера. У обоих поэтов—это 
чрезвычайно редкий прием, всегда на фоне строго выдержан- 
ных ударений, | 
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Ветречаются эти рифмические ударения и в рифмованных 
стихах. Так в дактилических стихах 


Боже, цёря храни 
Славному долги дни 
Дай на земли 


ударения слов „храни“ и „дни“—не метрические, и в даль- 
нейшем стихи идут © дактилическами рифмами: 

Гордых емирителю 

Слабых хранителю 

Всех утешитель, 

Веб ниспошаи. 


Количество слогов рифмического окончания ни в каком 
отношении к длипе ударного периода (стопа) не находится. 
Примеры на разные роды окончания, в сочетании с разными 
метрами см. выше (каталектика). 

Следовательно всякий стих делится на три части: 
Анакруза | мотрическай ряд | рифмическое окончание. 

Вес эти три части более или менее самостоятельны. Не 
углубляя сверх сказанного понятий об анакрузе и рифмиче- 
ском окончании, несколько подробнее остановимся на анализе 
метрического ряда. 

Метрический ряд следует различать во первых с точки 
зрення елогсвой длины ударного периода. 

Метрическай ряд создает некоторую инерцию в возврате 
ударных слогов на фоне неуларных. Наиболес простой ряд 
это лвусложный, т.с такой, где ударения ожидаются через 
один слог. Особенность русской литературной традиции в ств- 
хах этого метрического ряда то, что не каждос метрическое 
ударение осуществляется голосом. Однако это отсутствие удз- 
| рений не мешает общему внечатлению правильности чередо- 
вания, т. к. на общем фоне правильно чередующихся ударс- 
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ний и неударяемых слогов мы психологически улавливаем 
закон чередования сильных и слабых слогов, точно так же, 
как в ограде с выломанными некоторыми кольями мы сей- 
час же, по первому взгляду узнаем праввльность расстановки 
кольев и сразу определяем места, на которых колья отеут- 
ствуют. 


Следующим проетым числом является число 3—и ему с0- 
ответствует метрический ряд с трехеложным периодом. В ли- 
тературной традиции ударения этой метрической схомы всегда 
осуществляются, и следовательно каждому мотрическому уда- 
рению строго соответствует реальное, голосовое. Кок отме- 
чалось выше, метрический трехсложный ряд настолько тверд, 
что допускает смешение стихов © различными анакрузами. 
С другой стороны правильность возврата метрических ударе- 
ний воспринимается и тогда, когда некоторые неударные ин- 
тервалы сокращаются до одного слога. Исчезновение неудар- 
ного слога в произношении восполняется несколько ббльшей 
чем в прочих случаях протяженностью ударного слога, пред- 
шествующего сокращенному интервалу. Следует отметить, 
что у поэтов, вышедших из школы символистов, допускается 
и другое явленве: продление неударного интервала до 8 сло- 
гов, но т. в. подобная система стихосложения (именуемая 
обычно „паузником“) есть первый шаг к разрушению клас- 
сической метрической схемы, то здесь она ие рассматривается. 
° Возникает вопрос—не могут ли существовать метрические 
ряды с более длинным ударным периодом. Следующим за 3 
простым числом является 5. Стихи, в которых ударение воз- 
вращаетея через 5 слогов, существуют: 

Хочу быть дерзким, хочу быть смелым‘ 
Из сочных гроздий венки свивать 


Хочу упиться роскошным телом 
Хочу одежды © тебя сорваль,., 
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Поемотрю пойду 
Полюбуюся 

Что послал Господь 
а труды людлы... 


Особенность таких стихов-—это постоянство словоразделов 
после определенного слога ударного периода (в первом случае 
после первого, во втором— после второго слога неударного 
интервала). Стих распадается на 5-ти сложные ритмически 
замкнутые отрезки. Внутри этих отрезков намечается перио- 
лизация неметрическвх ударений, т. е. приглушениая метри- 
ческая схема двусложного характера. Поэтому первый при- 
мер сбивается на ямб (что слышно довольно отчетливо), вто- 
рой — на хорей (менее отчетливо). Поэтому о метричееком 
иятисложном ряде следует говорить с большими оговорками. 
Он тяготеет к разложению на двусложные ударные периолы, 
и иногда эта вторичная метрическая схема подавляет пяти- 
сложную периодичность ударений. 

Еще менее самостоятельное значение имеют метрические 
ряды в Ти более слогов, т. к. их размеры заполняют нор- 
мальный объем стиха, что неминуемо приводит в реальном осу- 
°ществлении к более мелкому периодическому возврату метри- 
ческих ударений. 

Правильность метрического ряда узнается при восприятии 
ряда стихов. Изолированных стахов изучать нельзя. Это — 
та же проза. Впечатление стиха получается в результате ие- 
риодического возврата однородных метрических рядов и их 
возвращаемость и создает впечатление правильности раеста- 
новки ударений. Благодаря возвращению однородных метри- 
ческих рядов, мы узнаем стихи. 

Восприятие метрического ряда целостно. Стих является 
метрической единицей, индивидуальным явлением. Для вос- 
приятия стиха необходимо, чтобы внимание наше могло одно- 


— 54 — 


временно охватать весь метрический ряд. Поэтому слих дол- 
жен быть определенного, ограниченного размера и точно 
обозначен в начале и в конце анакрузой и рифмаческой 
ковцовкой. Впечатление правильности чередования ударений 
и неударных слоговых периодов, количественный отсчет сло- 
гов и ударений производитея в пределах метрического огра- 
ниченного ряда. Анакруза и концовка воспринимаются как 
качественные элементы стиха. Их слоги располагаются во 
времени, где мы отечета не производим, имеют неопределен- 
ную и количественно безразличную длительность. Особенно 
это заметно на рифмических концовках: в пределах одного 
ссихотворения стихи с разными концовками безразлично сме- 
няют друг друга, не разрушая впечатления правильности ни 
однородности стихов. В трехеложных размерах почти также 
безразличен и объем анакрузы. Беспредельный, не ограничек- 
ный мбтрический ряд не воспринимается нами как стихо- 
творно-правильный. Правильность чередования ударений, для 
фиксации ее в восприятии, должна быть заключена в строгие 
пределы возвращающихся периодов-—в стихи, 

Возникает вопрос— всегда ли метричеекий рял неразрывпо 
целостен. 

Мы знаем, что стихи делятся на полустишия цезурами. 
Цезуры производят вторичное дробление метрического ряда. 
Каковы же изменения, производимые этим делением. 

Есть два класса цезур: силлабическая и тоническая 
цезура. | 

Силлабической цезурой называется фиксированный на 
определенном слоге метрического ряда словораздел. Таковы 
в классическом стихосложении цезуры 5-ти и 6-ти стопного 
ямба. Метрический ряд в порядке осуществления ударений 
протекает так, как если бы цезуры и не было. Первое полу- 
стишие не приобретает никаких новых свойств от такого 
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деления. Но в начале второго полустишия внутри самого 
метрического ряда наблюдаются явления подобные тому, что 
мы видим на анакрузе. В метрическом ряде как бы выде- 
ляется вторичняя, приглушенная (ибо эти явления наблюда- 
ются в более слабой степени) анакрузё. Мы видели, что для 
ямба характерно появление иемеграческого ударения на пер- 
вом слоге с:иха (на анакрузе). Внутри стиха, хотя и вавое 
реже, эти ударения падают на первый слог второго полу- 
стишия, 
Так в шеетистосном ямбе встречаются стихи: 


Испив безвременно всю Чашу исвытаний.., 
Усердный пес'ун мой, ты, перный огород... 
Давно бы мрачный ад всё светлое ножрал.., 
Ц выдитея как мысль бъё в виде двух лучей... 
Ч!0б слабых глаз ето свет лишний не терзал.., 


В пятиетопном цезурном ямбе возможны стихи: 


Бот ие устал: Бот шествует вперёд... 
Там-зрит сленец, там -- мёртвый восстает... 
Как весело в нём утро золотое.., 

Коху теперь 1русть сердца поверять... 

И о былох прах май вопросить... 


Таким образом цеозура намечает как бы эмбриональное 
появление анакрузы. Стих начинает тяготеть к распадению 
ва два метрических ряда. 
| Другой род цезуры—чезура тоническая. 

При тоначеской цезуре последнее метрическое ударение 
первого полустишия должно быть также строго соблюдено, 
как и в конце стиха. В то время как реальная ударность 
последнего слога в силлабичеекой цезуре безразлична, и напр. 
в следующем отрывке мы находим как ударные так и нс- 
ударные концы первого полустишия: 


Не ты ди то», который жизнь млаять 
"Рак слейосттио мечтами увыплил 

у 
И в старину про гостью неземпую 


Про милую наделлу ей шептал? 


— в тонической цезуре последняя тбника первого полусти- 
шия обязательна в голосовом ударении. 


За исключением 5 и 6-ти стопных ямбическах позурных 
стихов и довольно редких цезурных стихов б-та стопного 
хорея, все незуры тоничиные. 


Таковы напр. цезуры б-ти остовного хорел: 


Не сверчка нахала что скриние у нечек 

Й ною: герой мой— полевой кузнечик. | 
Росту пебольшого, но продолговатый, 

Па спине носил оп фрак зеленоватый; 
'Гонконогий, тощий и широколобый 

Быд он сущий тепий-—дар имел особый: 
Музыкантом слыл оп между насекомых 

Н копперты слушать привлатал знакомых... 


Во веех этих стихах соблюдено ударенае ма 5-ом елоге. 
Первое полустиние имесг законченный характер трехетон- 
ного хореического стиха © женским окончанием. В ствхах 
с тонической цезурой наблюдается более глубокое членение 
метрического периода. Около цезуры появляетея не только 
омбриональная анакруза в начале второго полустишия, но и 
яено выраженная рифмическая концовка первого полустишия. 

В приведенном примере возможна сплошная скандовка 
всего стиха без нарушения правильности чередования уда- 
рений. Но при более глубокой цезуре рифмическая концовка’ 
может настолько развиться, что ощущение счета, слогов может 
иечезнуть, и стих распадается на два совершенно обособлен- 
ных члена, не допускающих сквозного счета ударений и сло- 
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гов. Примеры цезур, разрушающих единетво метр ического 
ряда, приведены выше в главе о цезуре. 


В таких случаях, как я говорил, деление на полустипия 
приближается к делению на самостоятельные стихи. Града- 
ция здесь настолько тонка, что точных и объективных тра- 
ниц между делением па полустишия и делением на стихи 
строго провести нельзя, и, пожалуй, вообще удобнее расема- 
тривать стихи, относящиеся к таким сомнительным случаям 


цезуры, как распадающиеся не на полустития, а на сгамо- 
состоятельные стихи, 


Итак-—-в цезуре мы различаем три случая: силлабическую 
цезуру, создающую эмбриональную анакрузу в начале вто- 
рого полусташия, тоническую цезуру, соллающую сверх того 
рифмическую концовку в первом полусташии и наконец то- 
ийческую цезуру с разрывом мстрического ряда, прибли- 
жающуюся по метрическому значению к разделам между 
стихами. 


В связи с калонической цезурой отмечу и цезурообраз- 
ные случайные сечения стиха, лежащие в связи со скало- 
вым членением стиха, 7 


Замечу, что такой признак анажрузы в етихе, как одно- 
сложное не метраческое ударяемое слово наблюдается пе 
только в начале стиха, по и внутри ого. Ему веегда пред- 
шествуст сильное синтаксическое членевие фразы с интонацией 
залержанил. Вот примеры из „Евгения Онегина“: 


Волтебпый врай! Там в стары годы... 
Увял... Где жаркое волненьс.,. 

Онегин ждет: в0т едет Ленский... 

В том совести, в том смыела пет... 
Другой. Нет, никому на свете... 
Саова: бор, буря, ворон, ель... 
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Рал ов спал 


У невекой ириетапи. Дни дели 
Клонплиеь к осени... 


Очевидно, глубокое синтаксическое членение стиха дает 
начало возникновению анакрузообразных явлений, даже в 
том случа“, сгли метрьчески 310 членение случайно, 

Точно закже—для начала дакталического стиха типично 
неосуществление ударения на первом слоге. Из примеров 
неосуществления внутренних метрических уларекий видно, что 
такой неударяемый слог на метрическом место всегда начи- 
нает собой слово, т, е. стоит непосредетвенно поеле слово- 
раздела. Очевидно и в этом случае вногда синтаксическое, 
сказовое членение стиха принимает на себя функции цезуры 
и создает эмбриональную анакрузу. В этом же утверждает и 
анализ синтаксических параллелизиов, наблюдаемых в стихах 
мотрически беспезурных, но разрезанных сильным смыело- 
вых или синтак“ическим членением, Обычно в случае построе- 
вия поэтической речи на аналотиях и Параллелизмах сопо- 
ставляются между собой в качестве параллельных сантакси- 
чески и лекесически членов целые стихи, напр.: 


Любовь к общесгтенному благу 
Любовь к согражданам своим... 


ИЛИ . 
Не ты ли гений древивх стран, 


Не ты ли сила дут свободных... 
ИЛИ 

Ревет сердитая река 

Бушует часто непогода 

И часто мрачны облака... 


Параллелизм стихов создает некоторое подобие их инто- 
национного хода, создает основу для сравнения их между 


собой, выравнивает их ритм на фоне подобно звучащей ме- 
лодики сказа, 


Но часто то же явление параллелизма наблюдается в сти- 
хах бесцезурных, метрическя неделимых. Стих распадается 
на лве части, параллельно построенные: 


Шумя ручьи, ревет река... 
Отчизны щит, троза врашв... 
Не ты ль, о, мужество граждан 
Неколебимых, блеиюродных... 


Интонацаонно мелодический рисунок обоих половин стиха 
подобен. Стих состоит из двух произносительных аналогов. 
Здесь нет цезуры метрической, но есть цезурообразный ход. 


Эти интонационные членения могут производить те же 
изменения в стихе, что и пезура. Если с одной етороны они 
создают анакрузообразные явления внутри стиха, то при 
более глубоком звучании они могут создать и рифмачески- 
образные концовки, с нарушением счета слогов, конповкя, 
слоги которых разрешаются не в строгий счет метрического 
ряда, & в разрыв метрического ряда неопределенной длитель- 
ности. Метрический счет как бы обрывается, застывает на 
некотором ударении. Следующая за этим ударением рифми- 
ческая концовка звучит за пределами метрического ряда, и 
лишь после словораздела возобновляется и продолжаетея 
слоговой счет метрического ряда. Ходы эти в классической 
поэзии чрезвычайно редки. Отдельные случаи подобных инто- 
национных разрывов метрического ряда можно найти у Тют- 
чева.. 


О как на склоне наних лег 
Нежней мы любим и суеверней 
Сияй, спяй прощальный свет 
Любви последней, зари вечерней’ 
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Полнеба охватили тень, 
Лать там ва западе бродит снявье 
Помедли, помелли, вечерний левь 
Продлясь, продлись, отарованье! 
Пускай скудеет в жилах кров, 
Но_в сердце не скудеет нежносчь... 
(), ты, носледнля любовь! 
"Ты и блаженство и безнадежноеть. 


Метрическам фоном стихотворения является типичный 
4-х стопный ямб. В первой строке он дан се соблюдением 
всех 4-х метрических ударений. По обычному типу написаны 
3-ья, 5-ая, 8-ая, 9-ая, 10-ця и 11-ая строки, т.е. семь сти- 
хов из 12-ти. Строки вторая (нежней мы любам и суеверней), 
чесвертая (любви последней, зари вечерней) и двенадцатая 
(ты и блаженство и безнадежноеть) рассечены пезурообраз- 
ной интонацией задержания на две части, при этом первая 
часть получает еще неучитываемый рафмический неударвый 
«лог, разрепилощиайся в метрический разрыв: 


Любви послед(ней), зари вечерней. 


Это распадание стиха на два как-бы полустишия, раз- 
доленных тонической позурой, с аналогичными женскими окон- 
чаниями подчеркиваетея в двух последних стихах еще син- 
таксическим параллелизмом обоих членов стиха. В шеегом 
стихо—тот же ход с еще более удлиненным рифмическим 
окончанием первого полустишия—дактилическим, „на, западе“. 

Вторые полустишия везде сохраняют строго ямбический 
характер. Понятно в 6-ом стихо слово „бродит“ читается 
в ударением на втором слоге „бродит сиянье“. 

Но в стихах З-ьем и 8-ом дано синтаксически сте боль- 
шес дробление стихотворной строчки. 


Сияй, спай, прощальный свет... 
Продлиеь, продлись, очарованье... 


В седьмом стихе подобное членение стиха использовано 
для. продления двух первых членов рифмической концовкой, 
с подчеркиванием членения стиха лексико-синтаксичоским 
параллелизмом, подобно двум приведенным строкам: 


Помед(ли), помед(ли), вечерний день... 


Разбираемос сгихотворение Тютчева представляет собой 
довольно редкий пример введення рифмаческих метрически 
неучитываемых концовок на местах интонационных задержа- 
най, пример метрического оформления разрыва метрического 
ряда сказом. Другие поэты, более связанные каноном, не ре- 
шались на такое разрушение метрической схемы 1). Но это 
еще не значит, что они не испытывали такого же впечатленая 
цезурообразности интонационных разрезов стиха, что они не 
чувствовали более или менее глубокого значения словоразде- 
лов ‘в стихе. Но даром в обычных школьных метриках каж- 
дая „логическая остановка“, каждый синтаксическай раздел 
стиха именуется „цезурой“. Впрочем последнее время стали 
различать метрическую цезуру от цезурообразного интона- 
ционного раздела стиха, присвонв последнему отличительное 
наименование паузы. Употребляемое в этом смысле слово 
„!ауза“ должно отличаться от другого употробленая этого 
же слова в работах по метрике, о котором я говорил в связи 
© явлениями, наблюдаемыми в метрических рядах трехелож- 
ного периода ударноети (см. выше стр. 42). 


т) В современвой ползии попользование словоразделов как целурных 
вазделов весьма расиространено. Иногда, почти каждый словораздел под- 
черкнут оставовкой в произношении и окружаетсл неметрическими риф- 
мическами концозкамн и анакрузами. 
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Сказанное о цезурообразности интонационных разделов 
стиха объясняет причину появлений, правда довольно редких, 
неметрическах ударений внутри стиха. Неметрические ударе- 
ния вообще означают собой анакрузообразное начало вну- 
треннего члена стиха, намечаемого интонацией раздела. Как 
и в анакрузе, и внутри стиха неметрическое ударение при- 
ходится на слова, которые целиком умещаются в метрически 
неударный интервал, не распространяясь на, метрачески удар- 
ные слоги. Иначе говоря—для ямба и хорея неметрические 
ударения мыслимы в классическом стихосложении только на 
односложных словах, для дактиля, анапеста и амфибрахая, 
на односложных`и двухеложных. 

Для анализа появления неметрических ударений и разных 
явлений деформации основной метрической схемы, приведу 
как пример Лермонтовекую „Молитву“: 


Я, Матерь Божия, ныне © молитвою. 


Основной размер стихотворения —дактиль. В стихотворе- 
нии соблюдается тоническая цезура после шестого слога. 
Окончания везде однообразно дактилические. Гаким образом 
строка разбивается на следующие части: 


1--трехеложная анакруза стихотворения. 

2—мстрическое ударение первого полустишия. 

3 —рафмическиобразная дактилическая концовка первого 
нолустишия. 

4— анакрузообразное трехеложное начало второго полу- 
стишия. Т. к. при сквозной скандовко стиха на первый 
слог этой группы приходится метрическое ударение, то есте- 
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ственно ожидать тяготения этого слога к осуществлению 
ударения. 


5 — метраческое ударение и начало рафмической кон- 
цовки. 


6 — неударные слога рифиической концовки. 
Приведу стихотворение полностью: 


Я, Матерь Божия, пыне с молитвою 
Пред твомх образом, ярким силнием 
Не о сиасении, не перед битвемю, 
Не с блатодарностью. иль покаяняем. 
Не за свою молю душу пустыниую, 
за душу странника в свете безродного: 
Но а вручить хочу деву невинную 
Кенлой заступиице мира холодного, 
Окружи счастием счастья достойную 
Дай ей сопутников, полных внимания, 
Молодость светлую, старость покойную. 
Сердцу незлобному мир унования. 
Срох-ди приблизится часу прощальному 
В угро-лн шумное. в ночь-ли бестлаеную, 
"Гы восприять пошли к ложу печальному 
Лучтего ангела—-душу прекрасвую. 


В стихотворения этом поражает разнообразие ударноств 
ачакрузы — первых 3-х слогов. Наряду с правильной дактиличе- 
ской анакрузой встречается ударение на 3-ьем слоге: „Пред, 
твовм образом...“, „Окружи счаствем...“, встречаются безудар- 
ные анакрузы „Не о спасении,“ „Не с благодарностью", „Не за 
свою...“, „Но я вручить хочу“; наконец в первом стихе имеется 
ударение на втором слоге: „Я, Матерь Божия“. 

Метраческое ударение на 4-ом слоге везде соблюдено. 


Рифмическиобразное окончание лервого полустития иногда 
получает дополнительное ударение на последнем слоге: 
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Не за свою молю... 
Но а вручить хочу... 
‘Ры восириать поими... 


В: дополнительно ударенные слоги рифмического окоц- 
чания воспринимаются на фоне правильных дактилических. 
окончаний: 

Я, Малерь Божия... 

Иред твоим образом... 

Не о спасении... 
итд. 


Анакрузообразное начало второго полустишия выдержано 
в дактилической форме, но ветречаются и неударные начала: 


..ве перед батвою 
„.Нль цоканнием 


Мегрическое ударение на 10 слоге везде соблюдено. Риф- 
мическая концовка стаха однообразно дактилаческая. 

Эгот пример как и стахотворение Тютчева показывает, 
какую деформацию в метрический ряд, иля вернее в его ело- 
говос осуществление вносит цезура и интонащионный раздел. 

Анализируя эти изменения мы подошли к вопросу о ритме, 
т. е. о реальной произносительной форме стихотворения. 

Понятно— не вее элементы произношения составляют ритм 
стиха. Особенности произношения, изменяющиеся от чтеца к 
чтецу, не составляют элементов ритма. Ритм составляют лишь 
основные количественные соотношения произношения сти- 
ха, общеобязательные и отвлекаемые от качественной, сто- 
роны произношения. Для обнаружения ритма требуется ие- 
которое отвлечение от реального слухового восприятия, хотя 
ц в гораздо меньшей степени, чем для нахождения метриче- 
екой структуры стиха, 
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Ритм есть реальная последовательность в количественных 
соотношениях произношения стиха. Ритм для каждого стиха 
индивидуален. Стихи одной метрической схемы могут быть 
глубоко различны по ритму. `. 

Количественными моментами в произношении могут быть, 
во-иервых, ударение (экснираторное) на отдельных слогах 
ствха, во-вторых, повышение и понижение основного тона про- 
износимых звуков (интонационная мелодия), и в третьих— 
долгота, звуков. 

В стихах эти элементы подчинены некоторой оргацизации, 
выражающейся в однообразном выравнивании интонацаи, рас- 
положения ударений и длительности произношения из стиха 
в стих, Каждый стих, хотя и не вполне, `уподобляется лру- 
гому стиху того же стихотворения, метрическая общность 
‚влияет на произношение в том отношении, что речь по инер- 
ции стремится циклически воспроизводить одинаковый рису- 
нок, как мелодически-интонационный, так и ударный. Поэтому 
условия произношения стихотворной речи сильно отличаются 
от условий произношения прозаической речи. Навязчивые и 
однообразные интонации в декламации стихов производят 
впечатление речитативного распева. С этим необходимо счи- 
татьея при изучении реальных форм ритма стихотворной речи. 

Ритм воспринимается на фоне среднего ритмического ри- 
сунка, наиболее частого, наиболее ожидаемого. Это ритмиче- 
ское ожндание, создаваемое в восприятии совокупным впечат- 
лением от ряда произносимых стихов, это „общее предетавле- 
нис“ о ритмическом характере стихотворения назовем рит- 
мическим импульсом, или ритмическим заданием произведения, 
т. к. для поэта ощущение этой средней ритмической линии 
предшествует созданию Шфоизведения, и в процессе творчест- 
ва он с большей или меньшей точноетью стремится воплотить 
в елове это задание. | 


Гомашневевии, Метряка. 5 
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Итакъ--в стихах следует различать 3 момента: 

1. Метрическую схему, метр, норму, ио которой стихи пи- 
шутся, и пранции, по которому они сочетаются друг с другом. 

2. Рити— реальная форма звучанвя, действительный поря- 
док расположения колачественных отношений произношения 
для кажлого ствха в отдельности. 

3. Ритмическяй импульс---общее висчатление ратмической 
свотемы стиха, создающееся на основе восприятия более или 
менсе большого ряда стихов воспринимаемого стихотворения. 


Ритм стиха и живая речь. 


Хотя мы инстинктивно читаем стихи, вообщо, иравульно, 
ибо только при правильном чтении обнаруживается их сти- 
хотворный ритм, однако для наблюления ритмической формы 
стиха недостаточно велушиватьея в живое произношение. 
Неподготовленный наблюдатель сплошь да рядомъ ложно 
истолковывает наблюденные явления. Известно, что очень 
трудно воспроизвести естественно - ритмическую звукорсчь, 
осли внимание установлено на наблюдение. Стихи, легко нп 
определенно произносимые, при искусственной орьентация 
внимания на них начинают казаться странными, их правиль- 
ное произношение кажется сомнительным, Наблюдатель часто 
бессознательно ищет в них явлений, им продполагаемых, и под- 
час находит их, даже сели реально они отеутствуют. Поэтому 
для наблюдения стихотворного ритма требуется иекоторый 
навык как в чтении, так и в наблюдении. 

Некоторые явленвя, подлежащие наблюдению, необходиио 
предварительно выяснить и определить. 

Основным отличием русской стихотворной речи от про- 
эвической .являстся упорядоченность экспираторных ударений 
в етихе. 


=> 67 — 


Экепираторное ударение езгь усиление звука при произ- 
ношении слоговой гласной. 

Нецосредетвенное восприятие дает нам представление о 
том, что все произносимые слоги делятся на ударяемые и 
неударяемые. Это грубос разделение слогов на два класса — 
экеивраторно-ударных и бозударных, сеть первое приближенно 
к действительной градации силы удароння, и оно-то и ле- 
жет в основе речевой редлизащии метрической схемы риг- 
мического задания, 

Ударение на каком-нибудь слоге сопровождается грунни- 
ровкой неударвых слогов вокруг ударяемого. Слоги, объеди- 
ненные в одну групиу с „управляющим“ ударением, предета- 
вляют собой слово. Слово, как законченное сочетание слогов, 
воспринимаются нами, как одно целое, и слабой интонацией 
выделяется из ряда других слогов. В каждом слове—одно 
ударение. 

Границы звукового - „фонетического“ слова но всогда со- 
ниадаюг © границами начертательного „орфографического“ 
слова. Няогда несколько словъ, изшущихся отдельно, в про- 
изношении объединяются в одно фонетическое слово, 

Орфографическая самостоятельные слова, не имеющие в 
про#зношении ударения и примыкающие к ударяемому слову, 
чтобы составить с ‘ним одно фопотическое слово, именуется 
проклитиками (или проклизами), ссли они примыкают к сле- 
дующему за ними слову, и онклитиками (или онклизами), 
если примыкают к предшествующему слову. 

Примеры проклитак: „на нолу“, „Я думаю, но ие зчаю“ и Т.Д 

° Шримеры эяклитик— „стало-быть“, гдб-вы?“, „скажу внм“ 
пт, д. 

Проклитики и энклитики могут быть полные, т. е. вовер- 
щенно терять ударение и прамыкать к ударяемому слову как 
«го псударный слог. Таковы односложные предлоги, союзы 
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„и“, „8“, „Но“, „да“, охоть“, „чтоб“ и др., частицы „не“ и 
„Ни“, „Же“, „ли“, „бы“ и др. 

Но могут быть энклитики и проклитики не полные, т. е. 
такие, которые примыкают к соседнему елову, образуют вместе 
.е ними одну словесную группу, но в то же время сохраняют 
на ссбе слабос ударение. Таковы в общем случае двуслож- 
ные энклизы и проклизы-—-предлоги „между“, „против“ и др, 
оковы же личные местоимения —„я“, „ты“, „он® и др.) при- 
тяжательные „мой“, „твой“ и некоторые другие. 

Следует отметить, что по отношению к неполным проклн- 
тикамь и онклитикам наблюдается двойственное произношение: 
то эти слова являются настоящими проклитиками и эикли- 
тиками, неразрывно примыкая к полноударному слову (0с9- 
бенно в старом произношении), го—особенно часто в совре- 
менном произношении—сохраняют свое самостоятельное, от- 
дельное произношение и вею силу ударения. Так возможно 
произношение „между-ними“ в Одно слово и „между ними“ 
в два. Иоэтому оценка ударений подобных слов должна про- 
изводиться © некоторой осторожностью. Следует иредвари- 
зельно наблюсти разные случаи употребления тех слов у взу- 
чаемого поэта. Так, напр., для Пушкина, вероятно, предлог 
„против“ являлся проклитикой. В «Медном Всаднике» читасм: 


. 


..Нева всю ночь 
Рвалася в морю иротив бури. 
И в то же время 
Увы! Мго омитенный ум 
Против ужасных потрясений 
Не устояли... 
Очевидно— употребляя это слово «иротив?, Пушкин” йе 
ециталея с его ударением, произнося ого как проклитику. 
И в этих наблюдениях надо быть осторожным: так неко- 
торыо двусложные слова, которые могут быть проклитикой, 
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имели и имеют двойственное ударение. Таково, напр., слово 
«или», которое в живом русском произношении имеет уда- 
рение на первом слоге «ИЛИ», в литературно-славянском— на 
втором «или». 
Нли какой-нибудь издатель... 
Или хитрить © придворных сзуцтох 
Или оп зверь? Иль сердце у него 
Косматое... 
Нет... или. -есть... мппуточку терпенья... 
Украл, конечно, или, может быть, 
Там на большой дороге, ночью, в роще... 
А Буонаротти?.. Или это сказка... 


К неполным преклатикам относятся и первые части со- 
ставных слов, столь частых у поэтов первой половины Х1Х века, 

© уларенисм этих слов поэты не считались, папр,: 

Звонко-бегущие ручьт.... 

В ярко-блестящей пышной зале... 

Лежит безгласпый и лабвенный 

Многострадальческий твой прах... 

С очами темно-голубыми 

С темнокудрявой голоной.., 


Особенно часты в поэтическом обиходе прилагательные, 
начинающиеся с неударвого слова «полу» 


Для полугородских полей... 
Полусмешинх. полупечальных... 


В данном случае прихолитея основываться не на живом 
произношении — т. к. в большинстве случаев эти сложные 
слова являются новообразовавиями, не унотребительными 
в живой речи,—а с определенной, ясно выраженной лите- 
ралурной традицией. 

К явлению эвклитик относится переносе ударений на предл: 
лог и чиелительные на-нол, пб-дну, три-дня. 
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Два-трй-дия, позабыв и сон, и пащу... 
И зри-раза мис енился тот же сон... 
Пожаловал к вам кто-то на-дом... 

"Гы простирал из-за-моря вам руку. 


Лвления проклитик и энклитик, а также перенос удареней 
на предлог и числительные в старом литературном произно- 
шении наблюдается зяачительно чаще, чем в современном, 
тде под влиянием орфографии появляется тенденция к раз- 
дельному произношению слов. 

Руководетвуясь изложенным, можно с большей или мень- 
шей уверенностью разложить стихи на фонетические ‘ слова 
6 одним ударяемым слогом в каждом. 

Слоги как ударяемые, так и неударяемые не однородны 
по количественным отношениям произношения. Неударяемые 
слоги различаются по отчетливости произношения и по дол- 
готе. По отчетливости произношения слоговых глаеных наблю- 
дается явление, именуемое редукцией и состоящее в измс- 
_нении качества произношения неударной гласной, Подробная 
трактовка вопросов редукции принадлежит описательной Чю- 
нетике или орфоэпий русского языка, и здесь говорить о ней 
можно только вкратце. 

Паблюдаются две степени релукнии. Меньшая степень 
редукции гласных происходит в слоге, непосредственно пред- 
шествующем ударению, и в первом слоге слова, если оно на- 
чинаетея на гласную. В этом положении гласные „а“ ий „0“ 
произносятея как краткое „а“, „е“ как краткое „э“, гласные 
ву“, »ы“ и „и“ качественно почти не изменяются, но теряют 
некоторую долю отчетливости в произношенпя. 

Чак в словах „выходить“, „обезьяна“ звук „о“ произно- 
ейтея как а--выхадить, абезьяна. Также звучит орфографи- 
ческое „а“ в словах „завод“, „атаман“. Звук „е“ сохраняет 
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свое качество, но слегка приближается к звуку „и“ в том 
же положении „немой“, “этимология“. Звуки „у“, зы“ и „и“ ка- 
чественно почти не изменяетея:. „рука“, „указать“, „бывалый“, 
„сирень“, „именной“. Звук „а“ и „о“ после мягких согласных 
(орфогр. „я“ и „&“) редуцируется как „е“ 1). 

Вторая степень редукции—во всех прочих положениях 
неударного гласного. Звуки „0“ и „а“ в том случае произносятся 
как особый звук, именуемый „средним глухим“ и о0бо- 
значаемый буквой „ъ“ „говорил“ —=„гъвар’ил“, „параллель“ — 
„иърал’ел”“ 3) „порох“:-„поръх“, „думал“--„думъл“. 

Звук „е“ еще больше приближается к „и“ и звучит как 
зпередне-средний глухой“, обозначаемый буквой „ь“, „пере- 
ходит“ — „тьр’еход’ит“, „на поле“ (предложный падеж) - „на 
поль“. 

Звуки „у“, „ы“ и „и“ качественно не меняются, что можно 
наблюсти в произношении слов „вижу“, „сани“, „смелым“, 
„пустыри“, „выдавать“, „приходить“. 

Следует отметить, что некоторые проклитики не следуют 
общему правилу редукцаи. Так, в слове „но“ звук „о“ каче- 
ственно сохраняется и при полной ого веударности;: „но по- 
думай...“, „но я...“ и т. д. То же следует сказать про все 
неполные проклитики. Наоборот в словах „хоть“ и „да“ „0“ 
я „а“ редуцаруются в „ъ“ во всех положениях, т. е. также 
и в слоге перед ударением. „Хоть видели он да я...“ произ- 
носйтея „хЪтТ-вильли он дъ-14“. Следовательно явлений 
неударности тласных не следует смешивать с явлениями 
редукции. В некоторых частных случаях возможны несовиа- 
дения этих, вообще, параллельных явлений, 


т) Вообще после согласных ч, п, Ци ш гласные а; оие ивогда в 
редукции ве еледуют общему правилу. 

2) Апостроф после согласного в фонетаческой транскринции обозначает 
мягкость произноменоя и соответствует орфографическому „ь“, 
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Различаются неударные гласные по звучности 1). 

Наиболее звучными являются гласные предударного слога, 
наименее звучными гласные послеударный и предшедетвую- 
щий предударному. Так в слове „говорить“ наиболее звучен 
{не считая ударного) слог „во“, наименее—„го“. В слове 
„переменить“ наиболее звучен „ме“, наименее — „ре“. В слове 
„подарочек“ наиболее звучен „по“, наименее—„ро“. Слоги 
второй поеле ударейия и третий перед ударением несколько 
повышаются по звучности в сравнении с остальными, но не 
достигают звучности предударного: „проволока“, „распоря- 
жение“. Кроме того в длинных словах при выразительном 
чтении несколько отчетливее и с изменением высоты тона 
произноеатся последний слог, особенно открытый (т. е. окан- 
чивающийся на гласный звук), или первый (так наз. побочное 
ударение) напр.: недоразумение. 

Паименее звузные слоги (т. е. второй перед удареняем 
и первый после ударения) могут стать иррациональными, 
т.е, гласный звук может совершенно потерять звучность. Напр.: 


Нод солнцем выются кавронки 
Поют: Христос Воскресе... 
Куда?—В прикмахеру.— Бог с ним.—ПИнпицы простудит. 


Ограничиваясь этим замечанием об условиях произноше- 
ния неударных слогов, должен сделать одно общее замечание 
о счете неударных слогов. 

Обычно у нас связывают понятие о елоге © понятием о 
гласном. Счет слогов ведется по количеству орфографических 
гласных. Еданственное исключение делается для „й“ („и“ 
неслоговое), которое очевидно само по себе образовать слог. ие 


=) Нонимая под этим термином комбинированное явление длительности 
`и силы пронанощених глаевого. 
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может. Но если вообще слог содержит в себе один гласный 
звук, то в некоторых частных случаях может этого совпаде- 
ния и не быть; во первых возможно, что два глаеных звука 
собтавят один слог (так наз. „дифтонги“), во вторых возможно, 
что группа согласных составит слог без участия гласной. 

Классическая поэзия придержевалась графического прин- 
ципа, иногла подчиняя ему произношение, иногда изменяя 
орфографию в интересах согласования ее с произношением. 
Так не признавались дифтонги даже в тех иностранных сло- 
вах, которые хорошо усваввались русским произношением- 
Напр.: 


Ты бредить, Фауст, наяву. 


Здесь слово Фауст произнесено в два слога. 

С другой стороны, там где дифтонг произносилея в один 
слог, изменялась орфография. Напр. Пушкин -последовательно 
писал Австерлиц, а не Аустерлип: 


Ломеркни, вебо Австерлица... 


В случаях образования слога без гласной, в орфографии 
вводилает вставная гласная буква. Так напр. ©лово вихрь, 
в когором „р“ образует собой второй елог (так называемое 
„р“ слоговое), в стихах часто фигурирует в начертании „ви- 
хорь“ особенно, если за нам следует соглаеный звук, наир.: 


В гармонии соперник мой 
Был шум лесов, иль вихорь буйный. .. 
Н вихорь сильней по волнам пробежал... 


Иногда в одном и том же стахотворевии вотречаются обе 
формы „вихрь“ и „вихорь“, напр. у Майкова „Вихрь “(1856 г.) 


Я вепомиил Дантов вихрь ужаеный.., 
Но вихорь стал еще сильней.., 
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Ср. также: 
Стоял в углу, плюгав ин одиноЕ 


Какой-то там коллежский регистратор. 
Он и к тому, и тем ие пренебрег; 
Взял под руку его: —- Ах, Антинатор 
Васильевич! Что, как ваш кобелек? 
Здоров ли он?.. Вы ездите в театор” 
Что вы сказали? Все болит живот? 
Ах, как мне жадь! Но ничего, пройдет! 


В современной поэзии, менее связанной орфографвей, 
бывают примеры, где орфография слов в таких случаях не 


изменяется: - 
Сфера, чей центр повсюду, окружность нигде... 


Слово „центр“ здесь произносится в два елога. 

Возможно, что в стихотворении Лермонтова „поцелуями 
прежде считал“ в слове „жизнь“ следует учитывать два слога 
(т. е. считать „н“ слоговым), т. к, всё стихотворение написано 
© воблюденяем правильности трехсложных периодов ударности, 
за исключением двух стихов, где есть слово „жизнь“ 


Поцелуями прежде считал 

Й счастливую жпань свою, 
Но теиерь я от счастья устал, 

Но теперь вифого ие люблю, 
ИН слезами когда то считал 

Я мятожную жизнь мою, 
Но тогда я любил и желал, 

А теперь никого пе люблю. 
И я счет свойх лет нотерял 

И крылья зайбвенья ловлю: 
Как им сердце унесть бы я дал! 

Как бы вечность им бросил мою! 


Иногда и в классической латературе в стихах употреблялись 
соворшенно сознательно слоговые согласные: 
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„Тс!..“ министр их перервал: 

„Не завидуите напрасно!. .“ 

— Молчаль! молтать: Дьяк думный говорит, 

Ш-ш— слушайте! — Собором положили 

В последний раз отведать силу просьбы... 

— Каре... — ес! Буду здесь и ве смыкаю глазу... 


Это взаимоотношение произношения и орфографии необ- 
ходимо иметь в виду при учете неударных слогов в стихо- 
творной речи. 

Если в произношенви неударные слоги в количественном 
отношении неравны между собой, то в еще большей степени 
наблюдается неравенство в произношении ударных слогов. 

Каждый ударный слог подчиняет себе группу неударных, 
образуя вместе с ними отдельное фонетическое слово. В свою 
очередь слова сочетаются между собой, образуя известные 
речевые периоды. 

Группа слов, связанных в смысловом отношении и произно- 
симая в один прием, называется речевым тактом. Речевые 
такты, соединяясь между собой более или менее тесно, образуют 
законченный словесный период — фразу. Так фраза „У нае 
довольно трудно самому автору узнать впечатление, произве- 
денное в публике сочиненвем ого“ расчленяется в произношении 
следующим образом: 

У нас довольно трудно | самому автору | узнать впечатле- 
ние | произведенное в публике | сочинением его... 


Первые три речевые такта теснее связаны между собой 
Я составляют первую часть периода. Два последние вместе 
составляют вторую часть, и все вместе образуют законченную 
с точки зрения произношения фразу. Фонетические явления, 
способствующие организации речевых тактов и фраз (инто- 
напия), суть лозмческое ударение, мелодия н темп речи, 
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Под логическим ударением подразумевают более сильное 
и более выразительное ударение, которое ставится на, наиболее 
значительном слове речевого такта. Так в приведенном при- 
мере логические ударения падают на слова „трудно“ „автору“ 
„впечатление“, „в публике“, „сочинением“. Логическое уда- 
рение обычно сочетается с изменением высоты тона при 
произношении, т, е. с повышением и понижением голоса. 

Это повышение и понижение голоса, распространяемое и 
на неударяемые слоги, называется интонационной мелодией. 
Те же места, где голое переходит от низких тонов посте- 
пенно к высоким или от высоких к низким, образуют интона- 
ционную каденцию. Эти кадевции связаны не столько с логи- 
ческими ударениями, сколько с выразительным членением речи 
в произношении. 

Подробное изучение внтонапионных каденций является 
предметом слухового синтаксиса, где в последнее время от- 
водится особое внимание ритму и интонации, 

В прозаической речи ритм и интонация являются выражением 
синтаксического строя речи. 

Здесь я ограничусь лишь теми замечаниями, которые вы-- 
зываютея насущной необходимостью изучаемого предмета — 
ритма стихотворной речи. 

В обычной речи наблюдаются следующие каденции: 

1) Каденция пристуна фразы. Фраза обычно начанаетея 
& ВЫСОКИХ ТОНОВ и быстро переходит на средний тон ороизно- 
шения. Каденция приступа сочетается обычно со сгущенным 
употреблением ударений в начале речи, т.е. фраза начинается 
с коротких, сильно ударяемых слов. 

2) Каденция повышения в коние речевого такта: Эта 
каденция известна в школьных учебниках под названием 
„повышения голос» перед запятой“. Следует отметить, что 
не всегда заиятая вызываег повышение голоса. Точно также 
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иногда голос повышается и там, где нот никакой заиятой. 
Натр. во фразе „произведеная великих ноэтов остаются свежи 
и вечио юны“ слово „поэтов“ произноеитея так, как будто 
осле него стовт запятая. 

С каденцияей повытгения следует сблизить каденцию задер- 
жаная, опасать которую довольно трудно, но которая отчетливо 
чуветвуется перед двоеточием. Нар. : „Поэтическое ироизведе- 
ние может быть слабо, неудалио, ошибочно: виновато уж верно 
дарование стихотворца, а не век, ушедший от него виеред“. 

3} Каденция понижения в коние фразы, так называемое 
„нонижение голоса перед точкой“. 

С интовацаонными кадонциями связано и изменение темпа 
произнесения. Церед разделениями речи па фразы и речевые 
такты голое задерживается, замедляется, как бы собираясь ире- 
рваться. Иногда наступает и перерыв, мауза. Это изменение 
темаа обычно трактуется однобразно как пауза, т. е. пере- 
рыв произношения молчанием. Однако вообще ваечатление 
„паузы“ достигастся и без всякого перерыва в речи. 

Ивтонация на логическом ударении и при члененаи речи 
усиливастся, т. е. происходит на большем музыкальном интер- 
взде и сопровождается большим усилением голоса в речи 
эмоционально окрашенной. Для выражения вопроса или воскли- 
цанил сочетание мелодви и темпа с логаческим ударением, 
особенно выразительное и заметное, получает название во- 
проеательной или восклицательной иптонаций. 

Описание этих явлений - дело общей пауки о языке. Для 
изучения ритма стиха не столь важно изучение самой формы 
интонаций, сколько изучение тех соотношений в произносямой 
речи, которые создаютея благодаря интонации. 

Как и в прозанческой речи, интонация служит в стихах 
главным образом для выражения членения речи. Но т. к. 
стихотворная речь есть речь метрически размеренная, то инто- 
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надия подчеркивает не столько смысловое, сколько метряче- 
свое членсние стихов. Стих вообще читается, как законченная 
интонационная одиница, стих обладает свопм распевом. Автор- 
ское чтение, как подтверждают наблюдения над чтением стп- 
хов современными поэтами, совершаотся на известный интона- 
цаонный „мотив“, который иногда не совпадает с логической 
структурой стихотворной речи, а выражает какую-то сред- 
нюю мелодическую линвю, к которой смысловое и синтгакси- 
ческое построение стихов тяготеет. Интонация ритмического 
чтения затушевывает логическую интонацию, вытесняет про- 
стую смысловую выразительность рёчи. 'Геатральная, актерская 
традиция в нашем теалре (так же как и на современном 
западно европейском театре), воспитанном на произаическом ре- 
иертуаре, в этом идот в разрез © самими поэтами. Актеры при- 
ВЫКлЛИ обращать внимание исключительно на суысловую сторону 
произношения и очень часто щеголяют тем, что разлазывают 
стих, произносят ого как прозу, так что даже ири большом 
напряжении внихуания невозможно уловить стихов, Повятно, 
это чтенве, как уничтожающее ритм, не может приниматься 
во внимание при изучении живого ритма стихотворной речи, 

Тот „распев“, который влагается поэтом в его стихи, и 
является звуковым выразителем ритмического импульса в его 
творчестве. Случаи посовнажения естественного произношения 
© этим раеневом есть особый поэтический прием, приех кон- 
траста. 

Там, где необходимо придать стахотворной речи вырази- 
тельность повествования, там прабегают к несовнаденвю инто- 
нации, дектуемой смыслом, с интонацией стихотворного рас- 
пева. Обычно это выражается в том, что фразовое членение 
ие совпадает с гравицами стиха. Явление это обозначают фран- 
цузекам термином еп]алафететЕ (некоторые авторы передают 
его русским словом меренос, но поеледний термин, хотл и встре- 
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чаотся в литературе уже более века, но вытеснил француз- 
ского). | 

Еп)аюетен может быть двух родов, 

1) .Конец фразы или речевого такта нс совнадает с концом 
стиха (нот паузы межлу синтаксическая разлроблевным сти- 
хом и ему предиюствующим). Пример: 


Какая титина святая 
Царит круом! Нисходвт к вам 
Как бы презувствие чего-з0. 
Раз сидит Джафар один 
В мрачной думе, а причин 
Нет, кажись... вов так сподручно, 
Всё идет благополучно... 


2) Начало фразы пли речевого такта нс совнадает с нача- 
лом стиха (нет паузы между синтаксически раздробленным 
етихом и следующим за ним), Примеры. 


И оживал но долгой муке. Море в лоно 

Своё меня не принимало; пламень 

Меня пронзила мучительно васквозь,.. 
Она ношла, сказал он, видеть брала, 
Приаговоренного на смерть. Сия утрата 
В ней разум потрясла... 

го прошедшею весною 

(везди на барке. Был ок пуст 

Н весь разрушен, У пороч 

Нашли безумна моего. 


Оба лвления иногда сочетаются, 

Напр, 
И так он свой несчастный век 
Злачил-ни зверь, ни человек, 
Ни то, ни сй—ви жатель света, 
Ни призрак мертвый... Раз он сия 
У невской пристани. Дин дета 
Каонидись к осени. Дышал 


Пенастный вотер, рюшща лени, 
И бьлеь о гладкие ступени 
Как челобитчик у дверей 

Ему невнемлющах судей, 


Изучая сп]апфемень слодует выделить те случаи, когда, 
фраза мотрически рассекается так, что от нее отдоляется одно 
слово: или фраза начинается словом, заканчивающим преды- 
дущий етих, или онё заканчивастея словом, начинающим сло- 
дующий етих. В этих случаях наблюдается не столько эффект 
иссовпадения логической интонации с ритмической, сколько 
использование ритмической интонации в целях смыеловой вы- 
разительности. Отделяемое слово попадает в сферу мотрической 
каденции и вслодствие отого получает силу логического 
ударения, как бы подчеркивается. Такая расстановка фразы 
соответствует присму графического куреива. Нанр. 


Кто скажет, чтоб Сальери’ гордый быз 
Когда-нибудь завистником презренным, 
Змеёй, людьми растонтанною, ожцее 
Иесок и пыль грызущею бессильно. 
Никто!.. А ныне—бам скажур—я ныне 
Завистник! Я завидую; +4убоко 
Мучительно завалую.—О небо... 
Вновь раслв ›рилась дверь на влажное крыльцо, 
В полуденных лучах следы псдавней сзужя 
Дымятел. 'Твалый ветр иовеял нам в лино 
| морщит на полях синеющие лужи, 
И все принять свои старалиеь меры, 
Чтоб сразу быть замеченным. Вору: 
В себи вганули животы курьеры. . 
Уж трун землбю взят, Мои 
завалена. 'Голиа вовруг 
Мольбы последние творили... 


Но в общем случае при епалифенеш интонация как бы 
раздволотся, расходитея на два ряда смысловой и мотри- 
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ческий. Несовпадения этих двух рядов создают впечатление 
контраста, диссонанса. Смысловая интонация становится замет- 
ной на фоне стахотворна-метрической. Она как бы обнажается. 

Прием подобного обнажения смысловой интонации возмо- 
жен только на фоне твердой метрической интонации, т. е, 
в стихах привычного и строгого метра: и при том, как прием 
более или менее редкий, не разрушающий общего совпадения 
смыслового течения речи с ритмическим. 

Стихи поэтов последних лет, принадлежащих к крайним 
поэтическим школам и отвергающих классическую мегрику, 
не знают епуалифетет, т. к. при отсутствии твердой метри- 
ческой рамки их стих определяется пределами речевого такта: 
У них говорная, смысловая интонация бывает использована 
`°в качестве метрической. Их раснев—мелодика практической 
речи. Цри таких уеловиях создать двойственность интонация 
затруднительно. Вместо спайБетен у них ветречается не- 
граматическая интонация, т, е. членение фразы, необычные 
`в литературной прозе. 

Нозжкак ни далека интонация стихотворной речи класен- 
ческой традиции от интонации живой прозаической речи, 
в ней всб же можио узнать художественную деформацию иро- 
заической интонации. 

Стих в общем случае совиадает © речевым тактом. Сиах 
цезурный—с двумя, сближенными в произношении речевыми 
тактами. Анакруза— есть место развития каденции пристуца. 
Как и в прозе—в стихах на приступе скопляются ударения. 
Анакруза изобилует неметрическими ударениями, особенно 
на первом слоге. Метрический ряд соответствует средней части 
речевого такта. Обычно он вмещает на каком нибудь месте 
обычное логическое ударение. Наконец рифмическая концовка 
совпадает с интонацией повышения или понижения в конце 
речевых тактов, 


Гомишенсивй. Могрикя, 6 
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Параллель эта приблизительная. Деформация нормальной 
интонации в стихах значительна. Но все-же эта ‘параллель 
определяет собой среднюю линию исторического естественного 
отбора метрических схем. 

Выживают те метрические схемы, которые легче воспро- 
изводят живую интонацию речи. Характерно в этом отно- 
шении то, что из всех размеров наибольшим распространением 
пользуется четырехстопный ямб, по своему объему больше 
всего соответствующий нормальному речевому такту русской 
речи. 

Наблюети градацию ударений и уловить мелодическую 
ланию интонации в памятниках письменности, в произведениях 
умерших поэтов, живое чтение которых нам неизвестно, вовсе 
не является совершенно иллюзорной проблемой. Для оценки 
ритма нам совершенно не важно с фонографиаческой точностью 
воспроизводить их чтение. Важна не столько форма звучания, 
его качественная сторона, сколько количественные отношения. 
Пока произведение не умерло для восприятия, пока мы чув- 
ствуем его ритмичность, ощущаем мелодичность его интона- 
ционного построения, воспринимаем музыку стихотворения, — 
до тех пор произведение не является мертвым для изучения. 
Важно, чтобы на лицо было живое восприятие стиха. Это 
живое восприятие .и является собственным объектом изучения, 
Конечно, некоторые детали ритма могут от наблюдения 
ускользнуть и векрывать их придется какими-нибудь иекус- 
ственными приемами мелочного и систематического обследо- 
вания. По каждый, ‘чувствующий стих, может наблюсти ос-. 
новные моменты ритма и в письменных памятниках, тем более, 
что классическое русское стихосложение относится к ерав- 
нительно поздней эпохе и время сго еоздания ‘не отделено 
от наших дней сколько-нибудь значительными изменениями 
в живой языковой традипви. 
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Поэт, замышляя стихотворение, задается метрической схемой 
которую он ощущает в качестве некоторого ритмико-мелоди- 
ческого рисунка, в пределах которого „укладываются“ слова. 

Воплощаясь в слове, ритмический импульс находит выра- 
жение в конкретном ритме отдельных стихов. Отвлеченная 
формальная метрическая схема, прежде чем воплотиться в 
слове, проходит стадию ощутимого. „общего“ оформления ее 
в ритмико-интонационном „распеве“. 

Слушатель воспринимает ритм в обратном порядке. Сперва 
ему представляется конкретный ритм стиха. Затем, под впе- 
чатлением повтора ритмической линии, в результате восприя- 
‚ тия серии стихов, слушатель улавливает ритмический импульс, 
привыкает к нему и расценивает индивидуальные ритмические 
ходы по сравнению с общим распевом стихотворения. Еще 
более абстрагируя ритмический строй, он обнаруживает 
бнажаемую скандовкой метрическую схему. 

Восприятие изолированных стихов невозможно. Мы вх не 
замечаем. В самом деле, достаточно просмотреть любую про- 
заическую страницу, газетную статью, геометрическую теорему, 
чтобы при некотором напряжении внимания обнаружить 
в этой прозе наличие речевых тактов, построенных по самым 
обыкновенным метрическим схемам. Но мы их не ощущаем 
в качестве стихов. Еели же мы узнаем изолированный стих, 
цитируемый именно как стих, то лишь потому, что восари- 
нимаем его на фоно нескольких тыеяч аналогачных стихов, 
когда лябо слышанных и прочитанных нами. В этом узнании. 
нам помогает наше литературно-эстетическое воспитание. 

Эти три отношения —метр, ритмический импульс и реаль- 
ный ритм следует строго разлачаль. 

Если различие между ритмом и метром достаточно ясно, 
то обычно у авторов смешение ритмического импульса то 
"тем, то с другим. Между тем —это сеть совершенно самосто-` 
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Ятельная характеристика стиха. Сравним напр. стихи Ломо- 


Носова со стихами Языкова, написанными одним и тем же 
метром—4-х стопным ямбом. 


В небесны Уранйя круги 
Возвыси поереде лучей 
Тлисаветины заслуги, 

- Чтоб тамо в ‘вечну славу Ей 
Силла новая планета. 
Российского пространства свет& 
Собрав не малы чертежи 
И градм Оною спасенны 
И селы Ею же блаженны 
География покажп. 


В стране, где вольные живали 
Сыны воинственых славян, 
Где гордо имепем граждан 
Они друг, друга называли; 
Куха великая Гавза 

Добро вознла издалеча, 
Пока московская грози 

Не пересиливала веча; 

В стране, которую война 
Кровопролитно пустошила, 
Когда лавонски знамена, 
Душа высокая возила; 

Где побеждающий Стефан 

В одан могущественный стан 
Уже сзывал толпы густые, 
Да уничтожит поковитян, 

Да виспровергиется Россия. 


Це требуется детального анализа этих отрывков, чтобы 
услышать, что созданы они по разному распеву. У Ломоносова 
определенно тяготение ставить логические ударения на краях 
отиха—на втором и восьмом слогах и доминирует интонация 
повышения в начале стиха, затем понижения и ускорения 


хемпа в средних частях и новый взлет голоса к концу: 
„Российскою пространства свела“. Здесь интонациональный 
ход подчеркнут инверсвой (неграмматической расстановкой 
елов). Стихи тина. 


Елисавофнимы заслуги... 
Геограрйл покажи, , . 


с логическим ударением в середине стиха коитрастируют об- 
диему ритмическому впечатлению и ставятся в такие моста, 
которые надо отметить изменением интонации. 


Для Языкова же, наоборот, это типичнейшая форма, опре- 
делающая распев весго стихотворения. В. ого стихах голос 
однообразно кульминируст на среднем-—-4-ом слоге стиха. 

Стихи Ломоносовского строя 


` 


»эрелеетси всселый дом“ 


звучат в Изыковеком стихотворении резким диссонансом, 


Между тем как метр, так и ритмы отдельных стихов 
тождественны у Ломоносова и Языкова. Газлячно лишь 
количествениое отношение отдельных ритмических форм, & 
поэтому и различен также тот основной фон воспраятая, 
который дает окраску ритмическим ходьм отдельных . стихов. 


- Только в живом чтении можно уловить этот ритмический 
импульс, определяющий „нормальный“ ритм стиха. Лля на- 
блюдения его необходимо знать основы науки о живом произ- 
ношении, Без этого знания, как указывают работы некоторых 
кропотливых иселедовалелей стиха, все построения оказыва- 
ются иллюзорными, схоластическими, несмотря на всё остро- 
умис их авторов, 
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Сочетание стихов. Рифма. 


Классическая метрика строила свое учение о стихотвор- 
ном ритме на том гипототичееком факте, что ритм слагается 
из сочетания стоп. Между тем это неверно. Стихотворный 
ритм в широком смысле этого слова слагается из сочетания 
стихов, как ритмических единиц, между собою. Только в евлу 
постоянного повтор однообразных словесных конфигураций 
выявляется внутренняя закономерность строения стиха. Обычно 
приводимая в руководствах мотивировка стихотворного метра’ 
претендующая на генезис метра из ритма в природе и в 
человеческой деятельности, несколько грешит против самой _ 
природы стихотворного’‘ритма и представляет собой облечение 
в форму точной научной фразеологии самых общих метафор. 
Нрибой волн, пульс и дыхание, равномерность шага и рит- 
мичность совместного труда, ритм движений, мускульный и 
т. л. есть ритм во первых бесконечный и во вторых строго 
‚читающийся с физическим временем. Пульс работает бес- 
прерывно через равномерные промежутки времени. Отечиты- 
вать пульс можно по часам и по метропому. В ритмические 
периоды он не сочетается. Стихотворный ритм мало считается 
© физическим временем, как основой пеихологического отечета, 
времени; временным масштабом является самая  звукоречь. 
В произношении стихов возможны очень резкие изменения 
„темпа“, т. е. ускорения и замедления произношения, 
эмоциональные, эмфатические перерывы голоса—и стих веб 
же остается стихом, ибо он сам для себя и является мерой 
времени. 

. Стих сеть некоторая замкнутая единица измерения. 
Стихотворение может быть построено и на речевых единицах, 
не иусющих метрической основы, лишь бы тем или иным 
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способом во внимании слушателя фиксироваловь ощущение 
замкнутости этих единиц и их эквивалентности в построении 
стихотворения. Помимо средств языка, непосредственно 
воздействующих на мелодическое и лексическое строение 
этих речевых единиц в смысле создания впечатления анало- 
гии, средств, выражающихея в аналогической синтаксиче- 
ской структуро их, во всевозможного родь повторах, анало- 
гиях (как по сходству, так и по контрасту) словесных, смы- 
словых и пр.,—существует одно звуковое средетво для вопо- 
ставления и сочетания стихов между собою —это рифма. 

Риф\ма не ость непременное свойство стихотворений. Бы- 
вают стихи без римфы, белые, основанные исключительно на 
авалогии метрического строя стихов, сочетающихея в стихо- 
творение. По литературной традиции принято употреблять. 
зекзаметр в форме белых стихов, напр.: 


Что за тревога в Родоссе? Все улицы полны народом; 

Мчатся толпами, вопят, шумлт. На коне величавом 

“дет по улице рыцарь красивый, за рыцарем тащут 

Мертвого змея с кровавой, разинутой пастью; все смотрят 

(’ радостпым чувством на рыцарл, с страхом невольвым на змеи. 
„Вог--говорят:— посмотрите, тот враг, от которого столько 
Времени не было здесь ни стадам, ни людям проходу; 

Много рыцарей храбрых пыталось с чудовищем выйтя 

В бой ... все погибли. Но Бог нас помиховал: вот наш спасатель. 


Такой же традиционно канонической формой белого стиха 
является драматический (впрочем употребляющийся и в эпосе) 
нятиетонный ямб. Юго собетвенно и именовали белым стихом 
(в английской метрике Мапе-уегз) 

Напр.: 


Престунника не мог он наказать. 
Доверием и даже властью царской 
Владел Борис. От горести моей 
Бежали все со страхом и опаской; 


Но Шуйский-князь в растерзавную грудь 
Пролил елей духовных утешеняй 

Со мной один горячею слезой, 

Отрадною для горестного сердца, 

Он обливал младенца ранний гроб. 
Прости его: О, будь великодушен! 

‘Гы царствуешь, ты силен, ты счастлив. 


Пыталиеь прививаль и другие формы белых стахов в 
русской метрике. Так под влиянием испанского 8-ми сложного 
стиха стал проникать в русскую ноэзию белый 4-х сгонный 


хорей. 


Илтерых царей неверных 
Дои-Родриго победил, 

И его назвали Спдом 
Побежденные цари. 

Их послы 5 нему явились 

Й в смирении подданства 

'Гак приветствовали Сида: 

Пять парей, твоих вассалов, 
Нас с поворностью и данью 
Яобрый Сид к тебе прислали. — 


Также — под влиянием сербекого десятисложного стиха 
в русской поэзии прививалея белый 5-ти стопный хорей жен- 
ского окончания, напр.: 


Что за чудо, Господи мой Боже! 
Гром гремит, или зомля трясется? 
Или море под скалой грохочет? 
Или Билы на горах воюют? 

Нег, ие гром и не земля траеётся, 
И не Визы горные, и море, — 

'Го паша на радости стреляет, 
Са» Бекир-ага палит из пушек, 
Лжно в Заре вее дома трясутся! 
Да еще б не радость, не веселье! 
Удалось ему словить Радойцу, 
Гайлука Радойцу удалого! 
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Многочисленны подражания античным метрическим стихам, 
народной песне ит. д. 

Аналогия впечатления, необходимая для восприятвя этих 
стихов, создастся аналогичным их метрическим строенвем. 

По с другой стороны возможны стихи, создаваемые одной 
рифмой, т. с. созвучием последних слов стихов. 

Обычно господствует мнение, что рифма есть лешь укра- 
шение, а ие признак стиха. Чтобы рафма услышалась, нооб- 
холвмо прослушать по меньшей мере два стиха ло конца. 

Мнение это основано на недоразуменви. Восприятие сти- 
ха не может происходить последовательно, от елога к елогу, 
© тем, чтобы веб прослушаниое забывалось. Для восприятия 
стиха необходимо одновременно фиксировать во внимания 
целый ряд стихов, и во всяком случае не меньше `лвух. По- 
‚ледовательно происходит только механический процесс слу- 
шания стиха. В воспрвятии же всё прослушанное должно вос- 
приниматься сразу. | 

Не дослушав стиха, мы вообще ничего восприять ис можем. 

Стихи сразу, целыми группами, предстоят нашему эстети- 
ческому восприятию. А при таких условиях не можег быть 
не замечено звуковое соответствие между концами речевых 
периодов, выражающих собой стихи. Аналогия таких момен- 
тов в посприятия обнажается. В . произношении такие рече- 
вые моменты, подчеркиваемые рифмой, разделяются аналогич- 
ной интонацией. ^ 

Так—как стихи воспринимается „Сказка о оне“, мотри- 
ческой схемы для которой не найдено, 

Жил был пон 
'Тояоконный лоб. 
Ношел поп но базару 


Носмотреть кой-какого товару. 
На встречу сму Блада 
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Идёт сам не зная куда. 
Говорит попу: „что раво поднялся? 
Чего ты взыскалоя?“ 
Пон ему в ответ: 
„Нужен мне работник— 
Повар, конюх и плотник. . 
А где найти мне такого 
Служителя не слашком дорогого?“ 
Балда говорит: . 
„Буду служить тебе славно, 
Усердно и очень исправно. 
В гол по три щелчка тебе по абу; 
Есть ме’ мне давай вареную полбу.“ 
Призадумался ион, 
Стал ночесывать лоб. 
Щелчев щелчку зедь розь— 
Да понадеялея ва русекий асось. 


Гакого же рода стихи Грибоедова, которые, хотя и ва- 
писаны ямбом, но так различны по длине своей, что только 
рифма позволяет следить за их членением: 

Вот Богатонов вам; особенно он мих 
Богат чужим добром, всё крадет, что находвт, 
С Травжирина кафтан стащил 
Да в нем и ходит 
А светский тон 
Не только он—. 
Й воя его беседа 
Нереняли у Буйного Соседа 
Что ж вы?.. Неужто по домам? 
Уж падоело вам? 
И котали ль? 
Вот вам Загоскин наблюдатель... / 

Нодобного строя стихи, в которых в пределах каждого 
члена сохранялось движение живой разговорной речи, счита- 
лись имитацией выкриков „раёшника“. Однако теперь, когда 
как раешник, так и вообще рифмованные выкрики торговцев 
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ю 


перестали быть бытовым явлением, с аналогичной же структу- 
рой стиха мы встречаемся, напр., у Маяковекого, напр. (т. к. 
ритмическое чтение не определяется строками, выделяю рифиы 


курсивом): 


, 


Женщину ли овутываю в трогательный роман. 
Просто ча прохожего здяжу-ли 
Гаждый опасливо придерживает керман. 
Смешные. 
С яищих 
что © них ожунить 
Сколько лет пройдег узвают лока— 
кандидат на сажень городского мор 
Я бесконечно больше бои 
Чем любой Пьерповт` Мортан. 
Через столько-то столько-то лет 
—©словом не выживу 
© годода сдохну-ль 
стану-ль под пнсвимет 
мевя 
сегоднешного рыжею 
Професвора пзучат до побледних нот 
Как 
Котла 
Где яваен. 
Будет 
с кафедры лобасный мдиот 
что-то молоть о Бозодьяволе, 
Скхонится толпа‘ , 
дебезлиа, 
сустни 
Даже не узнаете — 
Я не я. 
Оолысевшую голову разрисует они 
в рога ижа в сияния. 
Каждая курсистка, 
прежде чем лечь 
она 
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не забудет над стихами моими замлеть ' 
И нессемист 
вало 
Бечно 
будет курсйстка Жить нА землс. 

Строй этих стихов еще не уложилен в твердые метри- 
ческие формы. Законов построония их мы не улавливаем при 
непосредственном елушании (есть некоторые оформляющие 
приемы и излюбленные ходы, но мы их не обнаруживаем в 
непосредственном воеприятии, и скаидовка этих стихов затрул- 
нительна: „скандуются“ сони условно нодчеркиванием речевых 
ходов логических ударений). Однако—это стихи, настолько. 
отчетливо разбивает их на ритмаческие члены резко звуча- 
щая рифма, особенно при строго соблюденной перекрестной 
рифмовке (ибаб). 


Рифма—не простое „украшение“ етиха, а одно из-ерелетв, 
создающих стих, средство наетолько сильное, что способно 
само но себе создать впечатление стихотворной речи. 


Обычно рифму изучают в ряду приемов „благозвучия“, 
эвфонии, вместе с так называемой  „инструментовкой“, 
. ассонансами, алиттерациями и лругимн спорадическими явле- 
ниями упорядочения качественного построения звуков стихо- 
творной речи. На самом деле роднит рифму с „анструментовкой“ 
только средство ее образования—созвучие, звуковой ‘парал- 
лелизм. Но организующая роль рифм в стихе выходит за 
пределы простого качественного упорядочения звукоречи; роль 
рифмы —краесловия (по старинной русской терминологии) — 
в том, что она есть знак ритмической законченности стихо- 
творного члена. Ее функция—в ритмическом членении. Зву- 
ковой повтор рифмы но аналогичен звуковым повторам иного 
порядка, наблюдасмым в поэтической речи, 


В самой общей форме рифму можно определить, каж созвучие 
слов, замыкающих стих. В различные эпохи различным об- 
разом понимались и воспринимались такие созвучия. Оста- 
новимся сейчас на рифме классической, т. е. господствовавшей 
в русской поэзии ХУШ и ХХ века. Рифма эта состоит в 
повторе звуков, изчиная с ударного гласного в слове. „Сов- 
падение должно совершаться не на одном только звуке, а 
самое меньшее на*двух. Поэтому слова, оканчивающиеся на 
одинаковый ударный гласный (мужское окончание на откры- 
тый слог), требуют совпадения предшествующего звука. 
Так слова „беру—тоеку“ не рифмуют между собой, слова 
же— „беру—жару“ рифмуют между собой. 

Рифмы различаются по форме окончания. Если. ударение 
стоит на последнем слоге, мы имеем мужскую рифму напр. 
„огород—поход“, „моря— зря“, „твёрд —борт“, „рука—ветер- 
ка ит. д. 

Кели ударение в рифмующих словах стоит на предпослед- 
нем слоге—рифия женская, напр. „просила—могила“, „бе- 
рег—Америк“, „груди—орудий“, „быетро—магистра“ и т. д. 

Гафмы с ‚ударением на третьем от конца слоге—дакти- 
лические: „жалобы — пропало-бы“, „думаю—-угрюмою“, „зер- 
кало—коверкало“, „еиние—уныние“ и т. п. 


Рифмы на 4-ом и далее слогах именуется зипердактили- 
ческими. Пример рифиы па 4-ом слоге— „разовая—подска- 
зывая“. „захватывая—агатовая“, „гениями—-вдохновенаяма“, 

Ца 5-ом слоге— „обрадовалися—складовалися“, на 6-ом— 
„отетаивающие — настраивающие“, на 7-ом— „раскаливающие- 
ся—отваливающиеся“. 

Классическая поэзия в массе пользовалась женскими и муж- 
«кими рифмами. Реже употреблялись дактилические. Гипердак- 
тиличеекие рифмы на 4-ом слоге—-явление исключительное. 


Более длинные рифмы не употреблялись, если нё считать На- 
рочито придуманных стихов (3. Гиппиус и В. Брюсов). 

Центральным звуком в рифме является ударный гласный. 

Звуки, следующие за ним, именуются замыкающими и звуки 
предшествующие—опорными. Так в слове „разговоры“— замы- 
кающими являются звуки „ры“, опорными— „разгов“. Т. к. 
наибольшее значение среди опорных звуков имеют звуки непо- 
средетвенно примыкающие к рифме, то обычно под названием 
„опорных“ разумеется не весь комплекс звуков слова, прел- 
шедствующих ударному гласному, & только последний из них, 
В том же слове „разговоры“ опорным звуком в узком смысле 
является звук „в“. 

Совокупность звуков, повтор которых необходим для образо- 
вания рифмы, называется составом рифмы. В общем случае со- 
став рифмы слагается из ударного гласного и замыкающих зву- 
ков. В частном случае мужской рифмы на открытый слог в состав 
рифмы входит и опорный звук. Так в рифме „гений—вхохно- 
вений“ составом является комплекс звуков „эний“, 8 рифме 
эчоли—волн“— „оли“, в рафме „еветла—была“— „ла“. 

В русской литературной традиция рифма есть явление чисто 
звуковое: орфография состава рифмы, буквы, входящие в нее, 
не имоют большого значения, как это мы увидим дальше. 
(см. примечание, стр. 148). 

Понятие’ о звуковом повторе необходимо развернуть на 
реальном матерьяле, т. к. литературная традиция допускает 
иногда не полную тождественность звуков, & лишь их сход- 
ство. Пределы, в которых допускались колебания, необходимо 
строго зафиксировать. 

Г. Тождество ударной гласной. В рифме различаются вле- 
дующие вы гласных: а, о, у, е, и. Рифиующие слова должны 
заключать в себе ударные гласные одного типа, независимо 
ог начертания и от оттенков произношения. Незавиеимость от 


начертания выражается в рифмовке „5“ с „я“, „0“ с „ё“, „у“ 
С „ю“, „е“ с-„В“. Обычны рифмы типа—„мало— вяло“, „рот— 
идет“, „друг—крюк“, „сли—глядфли“ (по старой орфографив). 

Независимость от оттенков произношения выражается 
в следующем: как известно „с“ под ударением имеет 3 от- 
тенка произношения. Между двумя мягкими согласными и в 
начале слова перед мягким согласным „с“ имеет закрытое и 
напряженное произношение— „мели“, „эти“. Между мягким и 
твердым согласным (в том или другом порядке) елышится обык- 
новенное ненапряженное „е“— „ветка“, (в-—мягкое, т—твор- 
дое) „неужели“ (ж— твердое, —л— мягкое). Между двумя твер- 
дыми согласными слышится „е“ открытое „жертва“, „сцена“. 
В'’рафме эти оттенки не различаются. „В“ напряженное риф- 
мует е обыкновенным— „глядели — цели“, „гений—ввушений“, 
обыкновенное „е“ рифмует с открытым — „мертвы — жертвы“, 
„смел“ — „цел“. Закрытое с открытым— „иетли“ (т мягкое) — 
„сонет ла“ (нит твердые). й 

'Гочно также не различаютея „и“ с зы“; „милый—-унылый“, 
„живо—говорливо“ (ноеле ж, ц и ш орфогрфическое „и“ 
звучит как зы“) ит, и. 

Звук „ы“. отличается от „и“ тем, что первому всегда’ 
предшествует твердый согласный, второму—мягкий. Поэтому 
в мужских рифмах на открытый слог нельзя рафмовать „ы“ 
С „и“, т. к. в состав рифмы входиг опорный согласный, ко- 
торый будет при такой рифме не тождественен. „Цветы — 
прости“ не потому не рифмуют между собой, что в одном 
случае имеем „ы“, а в другом „и“, а потому, что в слове 
„цветы“— „т“ твердое, & в слове „ироста“—мягкое. 

|. Тождество замыкающих звуков. Рассмотрим отдельно 
условия тождества, гласных и согласных. 

Как и в вопроее об ударной гласной русская традиция 
не ищет орфографического совпадения замыкающих глаеных, 
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ий довольствуется звуковым совпадением. Поэтому в неударном 
положении рифмует между собой_„а“ и „о“, редуцируемые 
в средний глухой „ъ“. Напр. #)—„дело—побледнела“, „боя- 
рам’—даром“, „капать— лапоть“, „весталка-—жалко“, „повар— 
говор“, „подавно—Николавна“, „по дальним сводам—мимо- 
ходом“, „посох—на колесах“ „поля не браны-— бороны“. 
„диво велико-ли— захныкали“, „далеко-ли—закбкали“, „тре- 
вогою—трогаю“ и т. и. ° . 

Подобное рифмование „о“ с „а“ часто наблюдается в тех. 
случаях, когда замыкающие звука представлены полной энкли- 
тикой, или словом, отдавшим свое ударение предлогу или пре- 
фиксу, напр.: „на-дом-—с докладом“. Напр.: за-ново - нья- 
ного“, „инвалидам —не выдам“, „сцапал—нё-пол“. 

Иногда‘ этот звук „Ъ“ появляется и там, где орфографи- 
чески не пишется ни о, ни а. Так в ХУП! веке различали две 
орфографии и два произношения окончания прилагательных име- 
нительного падежа мужского рода: славянское окончание „ый“ 
(после г, ки х—„ий)“ и. русское окончание „ой“ (в произно- 
шений ъ1 3). Эта двойственность орфографии и произношения 
в стихотворной речи держалась и в начале ХХ века, когда 
в прозе господствовало славянское правописание „ый“ и „ий“. 
Затем эта орфография проникла и в стихосложение, но русское 
произношение держалось до наших дней, и лишь теперь, под 
влиянием орфографии, мы начинаем произносить „ый“ и „ий“. 

Совершенно точны следующие рифмы (для ясности форм 
привожу их в современной орфографии: „елавой— кровавый“, 
„отчизны дальной—в час печальный“, „дорогой—отлогий“ 
({произн. атлогы), „тровогой—убогий“, „с колокольни оди- 


т) Большинство примеров заимствую из „Грамматики русского языка“ 
‚ Кошутича. о 

2) Знак „:“ в фонетическойтравскрииции здесь употребалется для 0б0- 
значений „не блогового“ „и“ (й). 
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нокой—далокей“ (произн. “далокы“) „епроткой—кроткий®. 
„за телогой — погий“, „угрюмый—не думай“, „сторонкой— 
звонкай“, „известный—з поднебесной“ и т. д. 

Точно также в старом провзношении прилагательные 
„дальний“ и „зимний“ произносились „дал`нъ“ и „зимны“, 
т. е. с твердым Н. Отсюда совершенно правильны рифмы: 
„дальний— патриархальной“, „замний—в лачужке дымной“. 

У поэтов первой половины ХХ века подобные случаи 
рифмовки подчеркивались и воответствующей орфографией: 
в рифмах прилагательные в случае. подобной рифмы печа- 
тались с окончанием ой. Напр. (сохраняю орфографию пер- 
вого издания): 


Подъ бурами судьбы жестокой 
Увяжь цвъг, щ мой вънецъ! 
сиву печальный, отиноко4, 


Й жу: пржцеть ли мой конецъ. 
‘; 


В носмертных изданиях наших поэтов начала ХХ в. но- 
вейшими редакторами эта особенность орфография но .со- 
блюдалась. = | 

Следует отметить, что наряду © живым русским произно- 
шением в стихотворной речи поэтов ХХ в. изредка ветре- 
чалось и славянское произношение „ый“ „ий“. Явление это 
аналогично произношению в рифме. „&“ как „е“— „мгновен- 
ный —отдаленный*“, „ревь— гнева“, „встает— свет“, „совсеем— 
моем“ и т.п. Точно также встречались изредка рифмы типа: 
„могилы—унылый“, „смолый— пределы“, „бородатый—хаты“ 
„крака—дикай“, „отлогай— дороги“ ит. д. Рифмы эти совер- 
шенно точны с точки зрения состава гласных,” но отличаются 
славянизмом произношения. В настоящее время это произно- 
шение становится господствующим. 

Среди других форм, содержацах звук „ъ“, отмечу оконча- 

_ вие ввнительного пздежа женского рода прилагательных „ую“, 
‚  Томашевевий. Метрива. 7 
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если на него не падает ударения. Отсюда рифмы: „жемчужную 
(жемч’ужныу)—южною“, „думаю—угрюмую“, „бледнолицую— 
царицею“ (в данном случае во втором слове е редупируется 
после твёрдого „ц“ в ъ-парицыу), „малейшею-скверней- 
ную“, „доделаю— смелую“ и. т. под. 

В старом литоратурном произношении наблюдались еще 
слузаи, когда появлялся редуцированный звук „ъ“ вопреви 
общим правилам, и этоб отразилось н& рефмовке. Так частица 
„ся“ в возвратной форме глаголов произносилаеь- „съ“ 
(с твердым „6“), отеюда рифмы „пронеслося— вопроса“, „дове- 
лося—колбса“, „не даетея—у колодца 1)“. 

Впрочем, у тех же поэтов середины Х!Х в. появляется 
`’ наряду с этими формами и новое орфографическое произно- 
шение: „стремлюся —Маруся“. 

Отмечаю эти особенности рифмовки, чтобы показать, что 
для оценки точности рифмы необходимо считаться не &только 
с орфографией, сколько с произношением. Вместе с тем необ- 
ходимо иметь в виду, что в произношении” существуют коле- 
бания, и в различных случаях одно и то же слово, сохраняя 
одинаковое начертание может принимать разлачные формы про- 
изношения, в зависимости от того, какие формы жавут и 
празнаются за правильные в литературной речв. 

Следует отметить, что другие гласные дают более вы- 
держанную картину соответствия звуков с орфографией, и 
вообще совпадение в начертании свидетельствует и озвуковом 
совиадевии. 

Наряду е совершенно точными рифмами классическая по- 
эзия широко пользовалось рифмами близкими. Близкие рифмы 


т) В последнем. сочетании „ся“ с окончанием третьего ль Ца и неонред. 
накл. твердое пронаномение и соответствующая редукцея пед“ в „съ“ со- 
хранились и в современном литературвом говоре. 


— 89 — 


` следует классифицировать во первых по положению неударной 
гласной и во вторых по степени близости звучания сопоста- 
вленных гласных. 

По положению гласный звук может быть в закрытом слоге; 
напр. в слове „шорох“ второс „о“ находатся в закрытом слоге, 
т; е. за ним следуст согласный звук „х“. Может этот гласный 
находиться в открытом слоге—на конце слова; напр. в слове 
„стрелы“—,„ы“ находится в открытом слоге, 

В закрытом слоге произношение неударного гласного гораздо 
менее отчетливо, чем в открытом. Поэтому неточность при 
сопоставлении созвучных слов допускается в большей степе- 
ни к рафмам, содержащим неударный главный в закрытом 
слоге, чом в открытом. | 
_— По близости созвучных сочетаний исударных гласных 
следует установить такую градацию: 

1) Сближается редуцированное „о“ (ь) и „и“. Сближение 
это производится как в открытом, так и в закрытом слоге» 
Папр.: няня (н’Ая’и)—в бане (вбан’ь)“, „гений (г’6н’и!) —теней 
т‘ены)“, „профиль (проф’ил?)-—Мефастофель (м’ыф’истоф’ьл’)“, 
„раестреен(растроьн)—х остоин(дастоин)“ и т. п. С этами 
рифмами не следует смешивать рефмы типа „синий— иней“, 
т. к. окончание прилагательных „ий“ в старом произношении 
редупировалось в’ „1“ ‘и такиссрафиы являются совершенно 
точнымя, | 

2) Сближаются различные оттенки редупированиого „е“. 
Падо заметить, что „е“ как в ударном, так ив неударном— 
редуцированиом положении вмоет несколько оттенков. Вообще 
оно звучит как, звук средний между „е“ и „и“, обознача- 
емый через „ь“. По напр. после твердых согласных (ж, ши ц) 
оно звучит более открыто, приближаясь к звуку, обознача- 
емому „ъ“. Это Яегко уловить, сравнив последний звук в ело- 
в8х— на диване“ в „ва крыше“. Еще более открыто звучит 


* 
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оно в иокоторых грамматических формах, где его можно весьма 
точно праравиять к „ь“. Эти оттенки звучания в рафие не 
различаются. Так такой открытый звук елышен в именитель- 
ном падеже имен среднего рода на „е“. Слово „поле“ звучит 
в именательном падеже также как и в родительном „поля“. 
Но чистый звук „ь“ слышен в предложном (местном) падеже 
„в поле“ (фпбл“,). В рифмах именительный и родительный иа- 
дежи сплопи, да рялом рифмуют с аналогичным предложвым. 
Можно с достаточной точностью сказать, - ЧТО После мягких 
соглаеных „ь“ и „ъ“ не различаются. Ниш. „горе—во взоре“ 
(гбр”ь-вовзор’ь), „в покое - святое“ (фпако1ь-св’отбтъ), точно 
также как „ъ“ звучит „о“ в окончании творательного падежа 
›ом“. Окончания эти все же рифмуют: _ „попугаем-считаем“ 
(иъоугальм ш?ита1ьм), „раем— обагряем“, „поедем — медведем“ 
„Кочубеем—одолеем“ ит. д. 

3) Голее далекая форма созвучия - это сопоставление „ъ“ 
и „ы“. Еели два первые случая созвучий почта безразлично 
_встречаютея при положении гласного в открытом и в закры- 
том слоге, то сближение „ъ“ с „ы“ распространено только в 
закрытом слоте. Так в классической поэзии, где гоеподство- 
вала точвая рафма, часты созвучея „в долинах - лебединых“, 
новым - покровом“, „старых—в барах“, „шопот — опыт“, „бу- 
саии—русыма“, „плитах -— забытых“ ит. д. Значительно реже 
рифма, где сопоставляются „ъ“ с „ы“ в конце елова—в от- 
крытом елоге—- „неразлучны—екучно“, „отрава - славы“ ит. и. 
По свидетельству Кошутича у Пушкина, Грибоедова и Ше- 
красова” такие рифмы совершенно отвутствуют. 

Следуст отметить, что Алексей 'Толетсй был сторонник 
менсе точной рифмы и допускал большое различие в рифмую- 
щех гласных. Той же системы рифмовки придерживался В. Брю- 
сов. У этих-поэтов подобных рифм очень много, напр.: „хо- 
стойно—войны“, „влево—напевы“, „оковы-—елова“, „колес- 
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ницы — денниць“, „безумны—бесшумно“, „соянце (сонцъ)— 
Македонцы“, „Валгалы-—оковала“ и пр. 

Еще более далекими являются сопоставления „у“ с „ы“ 
ис „ъ“. Однако в творчестве А. Толстого и его школы и. 
иодобные рифмы встречаются. Такие рифмы следует назвать 
далекими. Напр.: „в звбздах— воздух“, „рездых— воздух“, „@ла- 
кал— оракул“, „сына - в дружину“, „палатой статуй“, „жа- 
лобы—палубы“ и т. под. | 

Рифы эти совершенно исключательны для поэтов до 
А. Толстого. В настоящее время—они совершенно обычное явлс- 
ние, т. к. сопременные поэтические школы не придают боль- 
шого значения кеударным гласным, входящим в состав рифм. 

Что касается согласвых в рифме, то они играют гораздо 
ббльпую роль, чем гласные. Именио согласными и характе- 
ризуется звуковая сторона рифмы. Чем соглаеных в ряфме 
больше, тем она звучит изысканнее и „интереснее“. 

Как и по отношению к гласным русская классическая тра- 
диция счаталась только со звучанием, & не с орфографией. 
Поэтому обычны рифмы, где орфографически рифмуют звонкий 
‚ © ГЛухвм (ьд“ С° „т“, »З“ С „6“, „б“ С „п“, в“ 6 „ф“ ит. д.), 
_ если зволкий произноеится как глухой, или обратно —глухой 
как звонкий. | 

Так законны и обычны рифыы „тотрадь-—читать“, „сад— 
шумят“, „раз — вас“, „врозь — авось“, „‘калозуб — глуп“, 
„звезд—крест“, „прилив—калиф“, „беседки— ветки“, „бедвя- 
жка“ — „Сашка“ „сказка— ласка“, „не соврать бы——свадьбы“ 
(здесь звучат „н’ьсаврад’бы“). 

Как особый случай, следует раесматривать рафмовку „г“ 
в глухом положения. В ХУПЕ веке „г“ в литературном говоре 
имело то же произношение, какое мы слышим теперь в южно 
русских диалевтах: „г“ фрикативное. Ему соозвететвовал глу- 
хой звук „х“. Кантемир, устагавливая соответствия между 


созвучными в рифмах согласными, указывает на „Хх“, как на 
звук рифмующий с „г“. В ХХ веке нарялу с „г“ фрикатав- 
ных в литературный обиход проникаот „г“ взрывное, которое 
ныне и является одёнственно правильным. Только некоторые 
слова сохранили „г“ фрикативное— „Господь“, „Бога“ и „благо“ 
ит. д., и те под влиянием орфографии довольно часто произ- 
носятся теперь с „г“ взрывным. Сравнительно сильнее удер- 
жались слоды старого произношения в выговорс слов, где 
„г“ имеет глухой звук. До еих пор многие еще на конце слов 
произносят „г“ не как „к“, а как „х“. 

Поэтому в классической поэзии до середины ЖИХ века 
можно встретить двойную рифмовку „г“ с ок“ и г“ 6 „Хх“ 
—„век-Олег“, „крик-миг“, „шаг-никак“, „мог-венок“, „друг- 
рук“ ву тех же поэтов „друг-дух“, „рог-мох“, „достиг-вих“, 
„миг-их“, „побег-грех“, 

Нногда двойная рифмовка сочеталась на протяжении одного 
стихотворения. Вот два примера тому, приводимые Котутачем: 

Кто ты,—-недруг или друг? 

Чуть затихнег ветерок 

Преклони хо мне свой слух, 

Чтоб хоть ты поделушать мог... 
(Полонский. 

Здесь следует читать в первом стихе „лрух“, и в чет- 
вертом „мок“. 

"'Гочно также у Фота: 

Не местам прюнесе» шорох. . 

Каждый маг в блаженотве дорог, 
В несне— каждый звук: 

Там, гдс первое ве ясно 

Все, хоть будь оно преврасву, 
ИНечезает вдруг. 

Эта безразличная рифуовка концевого „г“ с ух" ве к" 
создало, очевилно, чисто графические рифмы, где ск“ ряф- 
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муст с ›„х“, напр. у Пушкина „мрак-на крылах“, „страх- 
казак“, „поляк-лях“, у Лермонтова „лух-рук“, „по слухам- 
мукам “,. „клеветник-мойх“. ° 

Среди других резких отходов от графаческой рифмы в 
пользу слуховой отмечу рифмование окончания мужского 
рода родительного падежа прилагательных „ого“ со словами, 
содержащими, согласно произвошению, не „г“, а „в“ — „елова- 
любого“, „лихого-снова“, „за-ново-ньяного“ „ничего-родетво“ 
и т. п. В начале ХХ века в соотвотетвии со звучанизм при- 
держивались в рифмах правопясания этого окончания в фор- 
ме „ова“—„другова“, „златова“ и т, п. 

В окончаниях. глаголов на „ся“ и „свь“ в провзношении 
слышался твердый звук „с“, что отразилось на рифмовке 
„союз-боюсь“, „раз-поднялась“, „нос-перевелось“, „ужас-пона- 
тужась“, „боролась-голос“, „довелося-колбеа“, „поднялся-па- 
руса“, „лился-небеса“ и т. п. ` 

Наряду с этим в говоре существовало и орфографическое 
произношение „ея“ и „сь“ с мягким „6“, что отразилось в 
рафмах тех же поэтов: „обвилась-киязь“, „набралось-насквозь“, 
„воротяеъ-связь“, „возясь-грязь“, „Русь-боюсь“, „етремлюся- 
Маруся“ т. д. (см. выше стр. 98). О твердом произношении 
г, ких в окончании врилагательных на „ий, см. выше стр. 96. 

Так же группа „теля“ и „ться“ произноситея как эщъ“,— 
т. @. „Ц“ долгое -„ъ“—„дабтея-колодца“. 

Грунва „чн“ произносилась как „шин“ (ныне это иро- 
изношевие ’исчезаст), „точно-нарошно“, „ескучной-равно- 
душной“, „табачный-страшны“, „наконечником -грешником“ 
ит. и. 

В некоторых группах соглаеных—-не все звуки произно- 
сятея. Так группа „сн“, оздн“ звучат как „ен“, и „зи“. 
Отеюда рифмы „тсеный-прелестный“, „праздный-безобразный“, 
„бездня-любезна“ и пр. 
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Пъь том же основьниа рифмы—„блеску-невестку“ (произно- 
сить „н‘ов‘ееку“), „сердцу-перцу“, „еолнца-оконца“, „очист- 
ки-записки“, „искуство-чуветво“ (т.е. „чуствъ“), „жеманство- 
педантетво“ (п'еданствъ), „гувернантка-пуританка“ и т. п. 
Некоторые особенности произношения, отразившиеся на этой 
рифмовке, теперь уже вымерли, и для понимания рифмы 
необходимо восстанавливать старое произношение. Делать 
это следует, понятно, © большой осторожностью. Всегда сле- 
дует считалься с возможностью колеблющегося произношения 
и даже прямого влияния рифмовии на произношение, в.смыс- 
ле искуственного приближения произношения слова к произ- 
ношению другого слова, с ним рифмующего, поскольку это 
приближение „не резало слух“, т. е. укладывалось в пределы 
‘колебания пройзношения в кругу, говорящем на литератур- 
ном ‘языке. ^ 

К составу согласных поэты всегда относились значитель- 
но строже, чем к составу гласных. 

Тем не менее к так называемому неслоговому „и“ (й), 
являющемуся, правда, ослабленным гласным звуком, отно- 
шение поэтов несколько иное, чем собственно к согласным. 
Совершенно так же как точные рифиы распространены так 
называемые „усеченные“, т. е. рифмовка двух слов, из ко- 
торых одно имеет на конще „й“,.а в другом его нет. Это 
неслоговое „и“ на конце слова слышится так слабо, что не 
нарушает впечатления созвучности слов. 

'Гакне усеченные рифмы встречаются у веех поэтов: 
„уныло-милой“, „жестоко-высокой“, „воздушной-равнодушно“, 
„трогай-много“, „еани-без рыданий“, „губерний-черни“, „про- 
хожий-тоже“, „державный-Ярославны“, „Божей. пригожее“, 

Это усечение „й“ допускается только на последнем нех- 
дарном слоге. Усочение на ударном слоге мужских рифм не 
допускается. Рифмы „в ночй—опочий“, „в углу— поцелуй“ 
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должны быть признаны неправильными, г. е. уклоняющимися 
от классических норм рифмовки, 

Традиция освятила употребление усеченных ряфм. Однако 
отношение поэтов к ним различно. Пушкин, в раннем воз- 
расте обильно пользовавшийся ими, в позднейших произве- 
дениях прибегает к нам очень редко. Среди современных 
поэтов по наблюдениям Кошутича, их очень много у В. Брю- 
сова, но они почти отсутетвуют у Ф. Сологуба. Анализируя 
поправки, какие Грибоедов вносил в свое „Горе от Ума“, 
Кошутич видат в них определенное стремление избегать усе- 
ченных рифм. 

Наар. стихи, чатавшиеся в первоначальном виде: 


Не этот ди? грабительством богатый? 
Великолениые соор\дал паяалы... 


персделывались: 


Не оти ли, грабите#ьством богаты? 
Велеколенные соорудя палаты... 


Кошутич приводит 8 подобных примеров уничтожения 
В`окончательной редакции усеченных рифм, бывших в перво- 
начальном чтении. . 

Таким образом усеченные рифмы строгвм слухом поэта 
осуждались, Но литературная традиция была, так сильна, что 
рифмы эти признавались столь же законными, как и совер- 
шенно» точные. 

Изредка попускалаеь вставка „и“ неслогового внутри риф- 
мующего слова. По этому типу цостроены рифмы: „ущельи- 
шумели“ (ущтед4и шум‘ел?и), „испытаний-в сознаньи“, „очаро- 
` ваний- свиданья“, „с видур— выйду“ ит, и. 

Сравнительно часты в классической рифмовке следующие 
. несовершенства в новторе согласных: долгий согласный риф- 


— 106 — 


мовалея с кратким (особенно это часто по отношению к 
звуку „н“): „изменой- вселенной“, „етану-в диванну“, „зва- 
ных-иностранных“, „смиренный-сцены“, „девица-спится“ (д‘е- 
вицт-спицъ), „безтолковица-праостановитея“, „парица-весе- 
лится“, „лучшим-жгучим“ (лутим-жгуч’ин). 1). 

Иногда твердый согласный рифмует с мягкам, напр. 
з кустов— вновь“ ‚ „впрямь — вам“, „рад — писать“, „монастырь— 
мир“, „посмотреть—портрет“, „очень-—пощбчин“ ит. п. От 
подобных рифм следует отличать рифмы „цветов —любовь“, 
так как в старом произношении слышиловь „любоф“, в твер- 
дым согласным на конце. Возможно, что и некоторые выше- 
приведенные примеры фонетически расходятся с орфографией 
и дают точную рифмовку: „впрям“ (у Пушкина встречастся 
начертание „вкривъ и впрямъ“), „писат“ (неоир. наклонение 
с твердым „т“) ит, п. 

В этих пределах колебалась точнооть классической риф- 
мовки. Ряфиы, выходящие за намеченные пределы. точности, 
являются для классической школы уже неправильными, 

В середине ХИХ в, право гражданства получали так назы- 
ваезые „каламбурные“ рифмы, в которых рифмуется © простым 
словом сложное, в состав которого входит не полная энкан- 
тика. Слова неполной энклатики только теряют ударенио, 
но качественно и количественно (но долготе проазношения) 
остаютея неизмененными. Ясно, что в такой рафме не соблю- 
дено полное тождество состава гласных. ‘Таковы рифмы. 
„До Квева —не губи его“, „нонамотана —бьёт она“, „демон— 
не совсем он“, „поблек он окон“, „калиф мой--рифиой“, 
„в углу том-—плусом“, „напитан—молчит он“, „цвели мы— 
палимы“, „толовы-—голы вы“, „скромно ты-в комнаты“, 

') Ог этях рифы следует отличить рифмы, где участвуют слова, в 


которых ие иравнаам орфографии ившется двойная согласная, но слы- 
шигся простой звуя, напр. „тааля ннушаза“, „мивграмуа--уюрлмо“ вт. и, 


„дома я— знакомое“, „тоскуя—люблю я“, „проклятье—пере- 
сказать я“. 

Некоторые из каламбурных рифм в отчетливой декламации 
могут звучать тождественно (рифмы с „я“, „мы“ и вообще энкли- 
тиками на открытые „а“ и „ы“), но некоторые (6 энклити- 
ками на закрытый слог} ни в каком произношении ие могут 
звучать точно. 

В настоящее время современные поэты сделали каламбурную 
рифму источником неожиданных ‘звуковых сближений и она, 
получила такое-жо право в стихотворной речи, как и нор- 
мальная рифм. 

Еще в ХУШ веке наряду с точными рифмами намеча- 
лась тонденция употреблять особые формы созвучий, которые 
можно назвать собственно „неточными“ рифмами. | 

Особенность этих рифм—не полная тождественность со- 
става соглаеных. 

Особым и наименее резким случаем неточной рафиы яв- 
ляется мужекая рифма ва открытый слог с несовпадением 
опорной согласной. Подобные рифмы следовало бы называть 
зеполными, г. к. они сводят состав рифмы ло одмого удар- 
ного глаеного. За весьма редкими исключениями подобные 
рифмы оканенвались на гласные с0 смягчением предшедствую- 
щого согласного (орфографические „я“, „ю“, и „и“): „люблю---- 
у0ю“, „любви-—мои“, „семья -- руля“ и т. и., т, е. факт 
смягчения предиествующей согласной, ` выражающийся в осо- 
бой артикуляции приближения языка к небу, приравнивался 
самостоятельной фонеме: 

зобственно неточные рифмы довольно трудно классифици- 
роваль, т. к. они нвяяются уклонениех ог норм. Однако можно 
наметить следующие классы нсточных рифм: 

1) В одном слове есть в наличии согласный знув, отсут- 
слвующяй в другом, Таковы рифмы, построенные по твиу 
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усеченных: „героем —в бое“, „благодатном —приятна“, ‚Сера 
фимы— непостижимых“, ‚ наше —Тимашев“, „можешь—с рожи“ 
и т. д. Иногда усскался согласный после другого согласного: 
‚›честь-—здесь“, „завес-—звезд“, „посмеялась—малость“. 

Иногда этот согласный находился внутри слова. Таковы 
рифиы— „цвет — невежд“, „холм — глухом“ „сонм — гром“, 
›хаос“—„разгоралось“ и т. н. 

2) Другой елучай неточных рифи-— это чередование соглас- 
ных. Обычно чередуется один согласный из комплекса двух аля 
более сложных согласных напр. „неправоеудной — неприступ- 
ной‘, „угодно = босподобно“, „нежной надеждой“, „желез- 
ный— нобосный“, „вол@ебный— задушевный“, „поочередно — 
плотно“, „на гзнанку— рангу“, „быстрый—иекры“, „чуж- 
дый— нужны“, „занавоски-—-детский“, „непритворный—кров- 


ный и проч. 


Иногда долгие согласные соответствуют комплексу из того 
же краткого--другой согласный: „дымный-—чанный“, „тем- 
ный— сонный“ ит. и, Нногда чередуются одинокие согласные— 
‚›год— рок“, „бжатея— копошатся“, „цецел — светел“, „воз- 
высил— унизил“, „будень-—трутень“, „губит--будет“, „капать— 
плакать“, „будет любит“, „поработай— залптопай“. 

Эти неточные рифмы основаны главным образом на соотве- 
ствии согласных одного рода артикуляции (звонкае и соответ- 
ственные глухие, носсвые и т. д.). В елучае чередования 
далеких согласных созвучию помогает еще наличие соответ- 

ственных согласных среди опорных звуков ряфмы: „капаль— 
_ плакаль“, „непритворцый— кровный“. 

Эти рифмы долгое время применялись в нестрогой рф- 
мовке спораличееки наряду с точными рифмами. 

У современных ноэтов неточная рифма имеет тенденцию 
к канонизации. Строится она.приблизительно но тем же прин- 
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цапам. Но к старым неточным рифмам присоединяется ныне 
обтирный класс рифм веравносложных. 

Как уже упоминалось, слог, следующий непосредственно 
за ударяемым, звучит весьма слабо и неотчетгиво. При быстром 
и резком произношении он становится иррапиональным, т. е. 
теряет длительность и силу самостоятельного слога. 

Это отразилось на современной рифмовке. Строятся эти 
рафмы обычно так: с длинным словом рафмует короткое 
(напр. со словом дактилического окончания —елово женского 
окончания), причем в коротком слове отсутствует гласный, 
который в ллинном следует за ударением. Таковы рифмы 
А. Блока: „звездный бездн“, „оснёженный-— безнадежный“ 
или рифмы В. Маяковского: „именем—зимним“, „Классики — 
ласке“, „любимых ненсчерпавные очереди — былыми свадьбами 
ночь ряда“, „версты улиц взмахом шагов мну—Гофману“, 
„черпал— из черепа“, „мякоти —лягте“, „умный-—надуманный“, 
„к примерке—в Америке“ ит. д. 

Иногда отсечению или замене не слоговым „и“ подвер. 
гаетея последняя открытая гласная слова -— „синсе—иней“, 
„неведомо— следом“ и т. д. ^ | 

Не буду отмечать другие формы современных рифм, т. к. 
`они создаются в наши дии и не вылилась ни в какие опрё- 
деленные нормы. Создают их обычно поэты, принадлежаиае _ 
к новаторским школам, и полагающие, что они главным 
образом ломают старые традиции. Их нововведения строятся. 
на отрицательном признаке—контраста со старым. Тем-ве 
менее даже в наши дни, даже в самых „левых“ поэтических 
школах уже созидаетея своя традиция. 

` Все расемотренные случаи формы рифмовки затрагивали 
только замыкающие звуки рифм, не касаясь вопроса, об опорных 
`звуках. На опорные звука в ХУШ и Х[Х век. внимание 
обращали весьма мало, по крайней мере в практике. Теоре- 
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‚гически признавалось, что совнадение опорных звуков повы- 
шает эстетическую ценность рифмы, но последовательно про- 
водился принцип созвучия бпорных звуков пожалуй только 
в резко-неточных рифмах. 

Но отношению к точным рифмам принято называть рифмы 
с совпадением опорных звуков бозатыми, притом тем богаче, 
чем больше совпадает опорных звуков; рифмы же, в которых 
опорные звуки различны, называются бедными. 

Так рифмы „белый—смелый“ „год—народ“— бедные; рифмы 
же „белый—огрубелый“, „народ— наоборот“— богатые. Как 
прамер особо богатой рифмы можно привести рифму— „Иетро- 
град— ретроград*. | 

Интерес к богатым рифмам особенно поднялся в эпоху 
'имволизма. В настоящее время еще трудно определить на- 
сколько богатые рифмы символистов и позднейших школ 
обязаны изменению в эстичееких требованиях поэта, и ио- 
скольку холодному кабинетному эксперименту. К сожаленаю 
в творчестве современных поэтов велика доза экеперимен- 
тализма. 

Возможно, что богатство рифмы связано пе столько с эстети- 
ческой переоценкой рифмы, сколько © тяготением к „инетру- 
ментовке“ стиха, к проведению ` звукового однообразия в 
структуре стиха и звуковых параллелизмов помимо созвучая 
рифмических окопзаний. Стремление это, замечавшееся спора- 
дически у старых поэтов, особепио обостриловь у поэтов начала 
ХХ века. Во веяком случае преждевременно утверждать, что. 
уже соверпиилась переоценка рифмы в том смыеле, что опорпым 
звукам уделястся больше внимания, чем замыкающим. Самые 
„левые“ поэты настоящего времени продолжают культиваровалть 
рифму в замыкающих звуках, но они, несомненно, уделяют 
теперь согласвым звукам значительно больше внимания, чем 
глаеным. Гафиы же каламбурные и неравносложные -почен 
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канонизованы в наши лни. Обычная рифма в настоящее время 
уже эстетически не удовлетворяет слух поэтов, которые пред- 
почитают вм ассонансы (т.е. совпадение одной ударной глас- 
ной), алиттерации (так обычно называют созвучия одних 
согласных) и тому подобные приемы созвучий. 

Звуковое сближение двух рифмующих слов иногда вызывает 
частое повторение одних и тех же словесных сочетаний в 
стихах. Рифмы становятся привычны, даже назойливы. Такие 
‚рифмы именуются банальными. Таковы рифЯы — „любовь -— 
кровь — вновь“, „чувство — искусство“, „роза — мороза“, 
„розы — слезы“, „младость — радость“, „смерть — твердь“, 
„утро — перламутра“, „битва — молитва“, „волн — челн“, 
„дум — ум“ ит. п. 

Повторяемость подобных рифм объясняется отчасти бед- 
ностью слов данного окопчания в языке, затем смыеловым 
параллелизмом рифмующих слов по сходству, по контрасту и 
т.п. Бапальные рифмы предопределяют словесно сопоставленве, 
‘а тем и ход мысли в художественнем произведении. Баналь- 
ные рифиы опрехеленно избегаются. А рифме продъявляется 
требование, чтобы фонетическое созвучие осуществлялось 
словами, не представляющими с060й навязчивого, привычного 
лексического повтора. Рафма должна быть неожиданна. Такие 
рифмы, отличающиеся с одной сторовы обилием сходства звуков, 
а с другой стороны непривычной орагипальностью сближения 
рифмующих слов, именуются изысканными, Употребление 
изысканных рифм в свою очередь ограничиваетея остественным 
эстетическим чувством меры. Стихотворения, паппсанные 
одними изысканными рафмами, привлекающими исключительное 
внимание, и пбэтому представляющие собой как бы разрешение 
сложной чисто лексикологической задачи (связать общим смы- 
влом словь трудно сопоставляемые), в классической поэзии 
считались „назтим жанром“, поэтаческой заблвой п в „выеокой 
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поэзаи“ осуждалиюь. Так в свое время были осужщены крити- 
кой след. стихи Каролины Павловой: 


Какая здесь свершилась драма' 
Где было ваше первенство, 
Когда моря принудил Гама 
‘Дорогу даль лал:е его? — 
Когда отдвивув мира грани, 
Свой материк искал Колумб, 
И, средь угроз и поруганий, 
Стоял, глаза вперив на румб? 
Ди, Васе судьба ларпла щедро: 
Лосель не тщегвый звук для вае 
Баярл, и Сид, и Сааведра, 

И Барбаросса и Дуглас. 

Да, можете сказать вы гордо, 
Что спросит путник не один 
Дорогу в улицу Стратфорда. 
Гле жил перчаточиика сын. .. 


Ца игре „изыскавныхв“ рифмамя было построено весьма 
распространенное в свое время версафикационное занятие: 
составление стихов на заданные рифиы. Стихотворения подоб- 
ного рода именовались „буримэ“ (094$ -г1163) и в свое время 
наряду © акроствхами, анаграммами и т. п. занимали видное 
место среди „легкой поэзии“ („роб\е йо уе“). Эги верси- 
фикационяые упражнения, получив особенное распространение 
во Франции к концу ХУШ века, в ХХ веке потеряли евой 
поэтический престиж. Изредка они писались и позже; по- 
являются иногда и в наши дни. Вот пример буримэ, написанного 
Богдановичем („против красоты“) 


"Гщетпо свет везге возпосит, 
'Гщетно слават вралоту: 

В ней мы видим лишь мечту; 
Смерть иль старость ону скосит 
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Время прелести её 
Обратит в небыгие. 


Рифмы звимствованы поэтом из принадяежащей ему же 
„оды в Честь красоты“ 


Краса нас счастия на самый верх возносит. 

И сами боги чтят в созданьй красоту. 

О, жизнь! когда ты сон, продли сию мечту, 
Продлись, о, сладкий сон! пока пас смерть не скоспт, 
Й насладиться дай приатностьми её 

Пока не обратит их смерть в небытие. 


Как пример буримэ на трудные рифмы, можно Привестп 


шутку Мея: 
Молодая суеверка ли 
Выйдет ночью на крыльцо, 
Чтоб увидеть в чистом зеркале 
Молодой луны лицо '). 


Внимание, которое уделялось поэтами лексическому составу 
рифы, заставляет нае рассматривать рифму не только с точки 
зрения ее звукового состава, но также с точка зрения морфо- 
логического состава и синтаксической функции сопоставляемых 
в рифме ёлов, 

С точки зрения сравнительной морфологической структуры 
пар рифмующих слов, созвучие их может быть осуществлено 
пра помощи повтора одинаковых морфем, при чем весь состав 
рифмы целиком входит в такую повторенную морфему. 'Гакие- 
рифмы следует именовать морфологически. аналогичными, 
Таковы рифмы — „терпенье—смиренье“, „волнами—словами“, 
„прибудет-——забудет“. 


`_ 1) Канонизованиой формой „бурямэ“ является „секстина“ т.е. стихо- 
творение, состоящее из шестисташий, при чем вее шесгистишия нишутея 
на одни и те же рифмующие слова, но в различном порядще, 


Томашевевий, Мотриве, ы 
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Бели повторенными иорфемами являются флексии, то рифуы 
именуются „флексивными“. Частяый случай „флексивных“ 
рифм— римфы глагольные, где созвучие осуществлено флексией 
спрягаемых частей речи. Примеры флексивной рамфы: глаголь- 
ные — „принимает—побеждает“, „творит—говорит“, „была— 
пришла“, „сидели—терпела“, прочие формы — `„слепой-- 
немой“, '„рукою— головою“, „сальиве—прямёе“, „крутая — 
большая“ и т. под, . 

Ко глагольным флексивным рифмам следует отнести и` 
рафмы, ударяемые на, последний слог основы, оканчиавающейся 
на гласный, хотя бы этот гласный звук, с точка зрения научной 
морфологии и не принадлежал флексии. Окончания „аю“ 
ею“ ит. п, в нашем сознанви воспринимаются как целостные 
флексии первого лица настоящего времена, настолько харак- 
терны они для данной формы. Так рифмы „знаю—провожаю“, 
„пел—глядел“ — рифмы флекеавные, хотя ударясмый гласный 
принадлежит основе, & ве флексии. 

Что касается рифм флексивных склонясмых частей речи, 
то’значительную группу среди них занимают формы с ударяемым 
окончанием „ой“. Окончание это имеет различные функции: 
встречается оно в именительном падеже мужского рода прилага- 
тельных, в родительном, дательном, творательном и предложном 
падежах прилагательных женского рода и в творительном падеже 
существительных женского рода. Обилие слов, оканчавающихся 
на это окончание, делает рифмовку на „ой“ чрезвычайно 
легкой, а потому рифмы на „ой“ оцениваются поэтами на 
ряду с флексивными, хотя бы рифмовали различные формы 
слова. Об этом говорит Пушкин, характервзуя слабые стихи: 


Конезно, беден гений мой: 

За рифмой часто холостой 

На зло законам сочетануя 

Бегуг трехстопные тодной . | _ 
На аю, чет и на ой. : 
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Такям образом в ряду флексивных рифм. следует счатать 
и рифмы такого рода: 


И в чот же час лихой 
Белдолну рытвину ‘увидев под горой. . 
Горы в дымке ночной 
Восстают предо мвой 
Необъятной стеной... 


Если рифма осуществляется при помощи аналогично 
повторенного суффикса, то мы имеем’ рифму суффиксиальную, 
напр. „терпенье—емаренье“, „терпеливо—шумливо“, „ниро- 
кий— высокий“, „ловетва— молитва“ и пр. | 

При оценке суффаксиальных рифм следует считалься не 
столько с морфологическим членением, установленным всто. 
рической этамологией, сколько с живым языковым сознанием. 
Элемент смыслового повтора заметен, понятно, только в том 
случае, сели суффикс жив в языке, т. е. является и ныне 
гредетвом для новых словообразований или образование слова 
при помощи этого суффикса ясно осознается при сопоста- 
влении с другими словами того же корня. . 

Наконец, если рифма осуществляется путем повтора корня, 
то мы имеем аналогично или тождественно-кориевую рифму. 
Таковы—„приход— уход“, „видеть——ненавидеть“, „важный— 
отважный“ и т. под. 

Морфологически аналогячным рифмам противостоят мор- 
фологически контрастные рафмы, где повтора морфем нет. 

Морфологический контраст может быть полным, т. ©. 
состав рифмы в том и другом слове осуществлен при помощи 
ебвёршенно разнородных морфологических частей. Такие 
рефмы являются полноконтрастными. Таково, напр., рифмова- 
ние двух разных корней: „знак—враг“, „молот —холод“, 


„борег—Терек“ и т. под. Может рифмовать корень © суф- 
к. 
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фвкеом —„гений—вдохновений“, „нава—бурливо“ и т. п. 
Могут рифмовать корень с флексией— „бой голубой“, „змей— 
сальней“, „ил“—говорил“. Иногда контрастные рифмы осуще- 
отвляются созвучием разнородных флексий: „жалею—с нею“, 
„называя—другая“, „имея — сильнее“ ит. и. 

Возуожны случаи рифмовки флексии с суффиксом и др. 

Но не всегда в контрастных рифмах наблюдается полное 
несовпадение морфологического состава. Возможны рифмы, 
осуществленные отчаста путем морфологического повтора, но 
так, что повторенная морфема ие обнимает собой всего со- 
става рифмы. Рифмы морфологически разлагаются так Б-На 
созвучно с-а. Ударяемый гласный (или в мужских рифмах 
на открытый слог опорный согласный) принадлежит различ- 
ным морфологическим частям, звуки же замыкающие в ие- 
которой часта морфологическв повторяются. Рифмы эти наза- 
вем неполноконтраетными. Так, может бить повторена неудар- 
ная флексия — „белых — смелых“, „ходит—водит“, или неудар- 
ный суффике — „направленный — раздавленный“, „барскай — 
царский“, „мальчик — пальчик“ и пр., или даже весь корень, ` 
если ударение палает на префикс — „повесть--совеету“. 

Морфологическая оригинальность не полноконтрастных 
рифм должна расценивалься в зависимости от еравнительного 
количества звуков морфологически разных и морфологически 
иовторенных в составе рифмы. 

Морфологическай анализ рифмы дает предетавление © 
большей или меньшей оригинальности сопоставления рифму- 
ющих слов. Правда, морфологически „ненные“ (контраетные) 
рифмы могут быть весьма банальными; по это уже зависит 
от того, как часто подобные сочетания слов уже употреблн- 
лись в поэзии. Самая неожиданная и ориганальная рифма, 
но мере того, как поэты к ней возврыцаютея, начинает ста- 
новитьея „заласканной“ и следовательно банальной, 
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Кроме соноевтавления морфологического, иитереено еще 
сопоставить рифиующие слова с точки зрения их синтакси- 
чебкой роли в предложении. Каждый член предложения, ка- 
ждая синтаксическая форма имеет свой характер выразитель- 
ности, и свой отпечаток произношения. Рифмы могут отражать 
не только фонстическое созвучие, но и осуществляться при 

‚ помощи синтаксических аналогай. Так в стихах 


Когла волнуслся желтеющая нина, 

И свежий лес шумит при звуке вотерка, 
И ирячегся в саду мазиновал слива, 
Нод тенью сладостной зеленого листка... 


рифма осуществляется при помои синтаксических аналогий. 
Наоборот, в стихах 


Над бредом шрюдзакатных марев, 
Нод трауром вечерних туч, 

Но их краям огнем ударив, 
Вазносится последний луч. 

И глуби черные покинув 

В зазурный день из темноты 
Взлетаег иркий рой лавлинов 
Раскрыв стодветные хвосты... 


рифма осуществлена на фоне синтакевческих контрастов. 

Синтаксический анализ рифмы полезнее производить в 
связи с изучением интонационно-синтаксической структуры 
рифмующиех стихов. Вопрос о синтаксическом сходетве или 
несходстве рифмующих слов лежит в связи с общим заданием 
при оформлении в стихотворной форме сказового словесного 
матерьяла, и может различно разрешаться в лирических и 
в эпических произведениях, 
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Общие начала строфического построения. 


Рифмы создают путем созвучия связь между изолирован- 
ными стихами, Связь эта отнюдь но выражается в простом 
иараллелизмие рифмующих стихов. Так в стихах 


Золотислею долиной 
"Гы уходишь нем в див. 
Таст в небес жураллиный 
Удаляющийся крик.. 


мы не ощущаем никакой особенной близости можду ряфмую- 
„ шими стихами, Задача рифмыр—ис создавание элементарного 
параллелизма между изолированными стихами, а спайка стихов 
в одно целое, в рифмически заколченную единицу, в так 
называемую строфу. 

Назовем совокупность стихов, рифмующих между собой 
рифмической ценью. Совокупность двух ближайших, рифмую- 
щих между собой стихов назовем  рифмическим звеном. 
бычны короткие цепи—в два стиха, пля что тоже—-в одно 
звено, Напр.: 


арман, иль Райт, ил кто б ты вн был’ 
Снеши! настал последний час! 

Корабль исканий в гавань прибыл, 
Оросторы неба манят нас! 


В этом четверостишии две рифмические цени в одни звено 
каждая—„ни был-— прибыл“, „час—нас“. 

Но возможны и более длинные рифмические цени—в два 
звена и более, напр.: 


Предтечи резвая прилива— 
'Повроет влага гладь песков. 
Ноудержима и бурлива, 

зерцалом светлых облаков-—- 
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И медлит миг—-и всиять, пуглива, 
Отхлынет, с громом злой гряды 
Звевящих струй мешая речи... 
Еряда идег, а сй чрез плечп 
Нетепрелявы и седы, 
Растут вепененные ряды. 


злесь 4 рафмические цепи, из них 2—в одно звено 

(„песков-—облаков“ и „речи-—илечи“) и 2 в два звена („пра- 
лива, --бурлева -пуглива“ и „гряды—седы—ряды“). Следую- 
щий пример слагается из двух ценей-—в одно и в три звена: 

К богине внемлющей во храм 

Итти мы с жертвою готовы; 

Нылает дух как фимиам, 

Нроходит замысел еуровый-- 

|] толовой к се ногам 

Не стыдно преклониться пам. 


Рифмические цепа, переплетаясь между собой, образуют 
некоторые неразрывные единства ряда стихов, так связанных 
между собою рифмовкой, что их невозможно делить на части, 
не разрывая рифмических цепей. Такую неделимую совокуп- 
ность стихов назовем рифмическим периодом. 

В ностроении рифмических вериодов классическое русское 
стихосложение руководствовалось некоторыми правилами, хотя 
и не обязательными, но принятыми в большинстве случаев. 

Основные правила—это правила чередования, или „альтер- 
нанса“. Праввла эти таковы: 1) В пределах одного Звена 
рифмоеческой цепи могут заключаться стихи, принадлежащие 
только одной другой рифмвческой цепи. 2) Два смежных 
стиха одного рода окончания обязательно должны рифмовать 
между . собой. 

Пояеним эти правила примерами. Для изображения риф- 
мовки обычно прибегают к такому обозначению: стихи на 
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одну рифму обозначаются одной буквой латинского зяфавита, 
и эти буквы выписываются в порядке чередования стихов. 
Так рифмовка стихов | 
Серебристою грядою 
Быстро мчатся облака; 
Над лазурной педеною 
Им дорога широка, 


обозначитея абар. Буквой „а“ в данйом случае обозначаются 
стихи с составом рифмы „0ю“, буквой „5“ © составом рифмы 
„ка“. 
Первое правило говорит, что две одинаковые буквы не 
могут быть разделены несколькими разнородными буквами. 
Возможна рифмовка абБа, напр. 
Светла, как обра: Серафима 
Меж падших там быаа одна 


Далекой Греции жена— 
Живой кумир всего Солима. 


Возможна рифмовка аБЪБа, нашр. 


"Гак думал каждый; и Бешту 
Теперь их мысли повимает, 
На русских злобно он взирает. 
Иль облаками одевает 

Вершин кудрявых высоту. 


Но невозможна рифмовка (5) афса (6). 
Изредка это правило нарушалось. Так в следующем при- 
мере оно не соблюдено: 
Кто ты? Кто ты? 
Скован дремой, 
Пробудись! 
от дремоты 
незнакомой 
нсцелись. 
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Рифмовкь здесь аЪсаБс. Все три цопи—0о олному 
звену. Каждое звоно обнимаст стихи двух других цепей: 
между двумя „&“ есть и „о“ и „6“, между „6“— „с“ и „а“, 
между „с“— а“ и „5“. 

Также необычна несколько более иприхотливая рифмовка 
стихов, - 
: А под маской было звездно, 
Улыбалась чья-то повесть, 
Короталась тихо ночь, 

И задумчивая совесть, 
Тихо плавая над бездной, 
Уводила время прочь, 


Рифмовка здесь аБсрае. Цепи „а“ и „с“ обнимают 
стихи двух остальных цепей. Как классический пример сти- 
хотворения, где правило не соблюдено, можно привести стихи. 
в Лермонтова: 

На севере” диком стоит одиноко 
На голой вершине сосна, 

И дремлет, качаясь, и снегом сыпучим 
Одста как ризой опа. 

И святся ой веб, что в пустыне далекой, 
Где раннего солнца восход, 

Одна и грустна на утссе горючем 
Прекрасная пальма растет. 


Гофмовка их абсра4с4. Звено „с“ содержет в себе 


стихи трех другах ценей—„6“, „а“ и „а“. 

Подобные случаи рифмовки весьма редки. Обычно такого 
расположения рифм избегают. 

Вгорое правило говорит о чередовании рифм разных 
окончаний. Обычно классические стихотворения писались на 
два рода окончаний--главным образом на- мужские и жен- 


ские. Соседство двух нерифиующих стихов мужеких или жен- 
ских не допускалось. Стихи нерифиующие должны была быть 
обязательно разного рода окончания. 

Правало это господетвовавшее в большинстве. рафмован- 
ных произведений, иногда применялось и к стихам белым, 
ле о этим вызывалаеь непрерывная смена стахов мужских 
н женских: 

0, перестань ты це нодмешь меня: 
Ты - женщина. Корона Мономаха 
"Геде лишь злато и алмаз; пресгол 
Ком золота и камнсй; а порфира... 
Что говорить? аы не воймешь меня, 
Ведь подвиги, и славы, и беесмертье 
Вес дая тебя невнатные слова. | 


Иравило это довольно часто нарушалось, В ‚белых ств- 
хах соблюдалось оно очень редко. В рифмованиых стихах 
нногда его нарушали тем,. что веб произведение писалось на 
стихи одного окончания, и следовательно правило это само собой 
отиалало. 'Гак „Мцыриа“ написаны с однами мужскими рифмами: 

Не много лет тому назал 

Гам, где сливаяся ‘шумят 
Обнявшясь, будто две сестры, 
Струи Арагвы и Куры, 

Был монастырь. Из-за горы 

Й нынче видит пешеход | 
Столбы обрушенвых ворот 

И бишши и церковный свод; 
Ио не куратея уж над ним 
Курильнии блдаговонный дым... , 


Рассмотрим теперь, принимая во внимание правила риф- 
мовки, различные формы рифмических перводов. 

Самым коротким рифмическии периодом является лву- 
етитине; 
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Детка, хочешь видеть Рай? 
Вое забудь и засыпай. 


На одну рифму могут быть и более длинные рифмические 
периоды, напр, трехстишие: 


Кло молилел алым порам. 
Для того за сивим морем 
Стияут беды с лютым горем... 


Й лаже четверостития. 


Все 210 смутион чередой 
Варуг пробежало предо мной. 
А мой отец? он как живой 
3 своей одежде боевой... 


На дье рифмы самое меньшее можно связать 4 стиха, 
т. к. каждая рифмическая цепь заключает в себе не менее 
двух стихов. Четверостишия—типичная форма рифмовки, По 
форме сочетания рифм четверостишия разлачаются: 

1) С рифмовкой абаБ рифмы перекрестные. Прим.: 


Скали, альбом, в простых словах 
Твоей владлетельнице милой. 

Чло царствует она в сердцах 

| всех влечет волшебной силой; 
Что слишком счастлив был бы л, 
Хоть мис давно она, знакома, 
Когда бы вепомнила меня 

Она без помощи альбома, 


2} С рифмовкой «бра рафмы охватные. Црим.: 


Счастлив стократ. кто от пелен 
Бозлюблен Музами благими, 
Богат дарами их драгими 
Ярмом страстей ие угнетен. 
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3) Четверостишие, распадающееся на два двустишия, 
4а606 рифмы смежные. Прим.: 


С солнцем склояяясь за темную землю, 
Взором весь пройдеивый путь л. объемлю: 
Вижу, бесследно пустынная мгла 

День погасила и ночь привела. 


А) Довольно распространены в русской литературе (осо- 
бенно в середине ХХ’ в.) четверостишия © нерифмующими 
(„холостыми“) нечетными стихами афсф. Второе правило 
альтернанса& при этом вообще соблюдалось и следовательно 
стихи „8“ и „с“ были одного рода окончания, отлачного от 
стихов „6“, Нрим: 

Воротилась песва, воротилась 
Нод окном я встречаю весну... 


Нррсываются силы земные, 
А усталого клонит ко сну. 


‚Иногда второе правило альтернансь не соблюдалось: 
Солнечный свет, как сквозь сито просеен, 
Сынлется мелко сквозь частые встки 
И на троих, мне падают с неба, 
Съеглые сетки и тбмные сетки... 
Волна в разлуке с морем 
Не ведает покою, 
Илючём ли.бьет кинучих 
Иль катится рекою... 


Путем удвоения какого-нибудь стиха четверостилия,. мы 
получаем пятистишие из двух рифмических цепей, из кото- 
рых одно—в 2 звена. Напр. 

Мне сладко вам служить; 5% вас 


Я смело миру брошу вызов, 
Ведь вы маркиз до Карабас, 
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Потомок самых дреьних рас, 
Средь всех отличенный маркизов... 


Куда ни обращаю взор, 
Кругом синеет мрачный бор, 

И день права свои утратих. 

В глухой дали стучит топор, 
Вблизи стучит вертлявый дятел, 


Росу с могучих плеч стряхнет 
И вдруг одним прыжком махнет 
Через утес; и вот он мчитен 
'Гернов колючих не боится 

И хмель коварный грудью рвёт. 


Возможны и симметричные пятастиния тина ааа, 
напр.: 
Пестным я прожил певцом, 
Жил я для слова родного. 
Грюб мой украсьте венком: 
Трулным дая дела благого 
В жизни прошел я вутем. 


Таким же образом на двух рифмах мажно ‘построить 
шестисташие, напр.: 


` 


И ложится волна па промоктий песок, 

А когда ударяет о камень прибрежный, 
Разметается всплеском; в всплеск тот мялежный 
залренещег на солице, и горд и высок, 
Затрепещет, закружится пеною снежной 

И, случится. сквозь пену сверкнет огонск... 


На трех рифмах можно поетроить рифмический период 
самое меньшее в 7 стихов. Для того, чтобы ввести в период 
на 2 рифмы (минимум 4 стиха) еще цепь (микимум 2 стиха), 
нужно удлинить одну из первых двух цепей на одно звено, 
необходимое для сцепления с новой цепью (в силу первого 
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правила альтернанса). Таким образом получим минимальное 
число стихов в периоде на 3 рифиы--7 стихов. Ирву.: 


Краснеют сизые вершины, 
Лучом зари освещены; 
Давно расселины темны; 
Катяст чрез узкие долины 
'Гуманы сизые легли 

И только топот лошадиный 
Звуча, теряется вдали. 


Стихи эти срифмованы по схеме аррасас. 

Чтобы ввестя еще одяу цень— необходимо продлить ка- 
кую-нибудь из цепей семислишия на один стих, который. 
вместе с двумя вновь присоелиняемыми 2-мя стихами увели- 
чит первод на 3 стиха. Таким образом на 4 рифмы наибо- 
ле" короткяй рифмическвй период возможен из 1 ятахов, 

Прим. (рифмовка абабсбсаса): 


Й в час урочный молчаливо 
Нз-под камней ползет змея. 
Итрает, певится лениво. 

И серебрятея чешуя 

Нах перегибистй сниною. 
"Гав сталь кольчуги иле коня, 
Когда забыты после бою 

Они на поле роковом, 

В кустах найденная луною 
Бяистает в сумраке ночном. 


Можно заметить зависимость между минимальным числом 
стихов рифмического периода и числом рифм. Каждая новая 
рафма удлвняет период на 3 етиха. Следовательно, обозна- 
чая через №М— минимальное число стихав нериода, через В— 
чиело рафм в периоде, получаем 


№=3 (И-П! 
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Эта общая формула дает нам принцип постровния неопре- 
деленно-длинных рифмических периодов. Такие периоды име- 
муются терцинами. Строятся они тав: афа Ыф сс 4е4 е. 
Каждые три стиха находятся в определенном отношении к 
двум следующям, а именно: средний стих каждой терцаны 
‚ рифмует с крайними стиуами следующей за ней, Т. к. общее 
число стихов не может быть кратным трех, но всегда’ пре- 
вышает это число на единицу, это неопределенно-длящаяся 
цепь терцин всогда замыкаетея одним стихом вие терцин, 
рифиующим со средним стихом последней терцины. Терцина— 
классическая" итальянская строфическая форма. | 

Она является единственно возможным свмметрическим раз- 
решением задачи бесконечного развития одного рафмического 
периода на наименьшем числе стихов. Все рифмические цеии 
черцин, кроме первой и последней, содержат по 3 стихи. 
Крайние пени имеют только два стиха, Пример терции: 

Как стужею согбенные ночною, 


Цветы в полях при теплом свете дня 
На стебле вновь вздымаются главоке, 
Ток я восстал, поли бодрости отвя; 


И страха чужд, весь духом обновленный. 
Учителю ответал не косня: 


„О слава ей, в добротах несравнен‚. ой, 
„ИП честь тебе, спешившему творитЕ 
„Но воде их святой и неизменной: 


„Ты мысль мою вполне умел склонить: 
„Й убежден премудрыми словами. 
„Начатое хочу я довериить. 


„буць власть твоя единая пал нами, 
„Будь пестуном, владыкой и вождем“, 
Так я сказал, и за его стопами 


Пошел во тьме невеломым путем, 
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Рифмические периоды не представляют собой вообще закон- 
ченной рифмической формы. Обычно они сочетаются в неко- 
торые единства, именуемые строфами. Термин „строфа“-—до- 
вольно зыбок, и я намечу лишь некоторые рифмические формы, 
к которым термин этот применяется, хотя этими формами 
но исчерпывается вся облаеть его применения, 

Некоторые произведения пишутся так, что порядок риф- 
мовки циклически повторяетея. Поэму можно разбить на части, 
аналогично рифмованные. Такой цикл рифмических периодов, 
повторяющийся на протяжении поэмы, именуется строфой, 

Наиболее распространенными циклическими отрофами явля- 
ются след. формы: . 

1) Двустишия (особенно распространенные в класеиче- 
ской трагедии ХУШ века и в поэмах), написанные алексан- 
дрийским стихом (т. е. шестистопным ямбом мужекого и жен- 
екого окончания © силлабической цезурой поеле 6-го слога). 
Напр,: 


На скалы, ва холмы глядеть без нагляденьл, 

Под каждым деревом искать успокоеньн. 

Нятать бездействием зал) мчивоеть свою, 

Подслушивать в горах журчащую струю 

Иль звонкое-о брег плескавъе окезна, 

Под зыбкой пеленой вечернего тумана, 

Взирать на облака, разбросаниы кругом, 

В узорах н в цветах и в блеске зодотом; — 

Вот жизвь моя в стране, где кинарисны сени, 
` Средь лавров возрастя, приманивают к дени. 

Где хижины Татар венчает виноград, 

Где роща каждая есть благовоняый сад. 


В лирике распространены четверостишия всех вядов. 

Првмеры приведены выще. 

Распространенной формой является шестисташиве с риф- 
мовкой ааЪ себ, наор.: 
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Нод опаловым востоком 
В легионе светлое ком 
Блещет пеетипца гаря, 
Рапних пастыр: й отрада 
Утра близкого лампада, 
Благолестная, гори’ 


Как четверостишия, так и шостистимия пишутся на вее 
размеры. 

Короткпе ‘строфы в лирике, обладающие тем евойетвом, 
что каждая сгрофа-предетавляот собой обязательно закончен- 
ный синтахенческий период, именуютея стансами. Термин 
этот не строг и применяется к весьма различным строфиче- 
скии формам. 

При построении стансов пользуются иногда не. только 
сииметрической рифмовкой, но также и соответетвенной сах- 
метрической же расстановкой стихов неравной клины, напр.: 


Когда гляжу, в. к чисто и з. ркально 
Твее ло, 

Как ссен взор, -мне грустно и печали ия, 
Мне тяжело. 

Ты сипешь ли, как глубоко и свято 
Тебя люблю? - 

Ты знаеиь лп, что отдал без возврата. 

" ЗГ жизнь св9ю2.. 


О гкогла Сы я назвал евоею 

| `Хоть тепь твов 

Но и теня Тгоей л не смею 
Сказать люблю... 


Я дорогой пегивной п смелою 

Прохожу, ничего не тал, 

Что хочу, то могу, то и делаю, - 
Вот свобота мол. 


Томанонский. Метривя. 
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Нодчиньтесь хотенью упорному, .. 

Набератесь ликующих сит, 

Чтоб зовущий к пристанищу черному 
Вас косой не скосил. 

Из других циклачееких строфических форм отмечу десята- 
стишную строфу классических ол, занмствованную от фран- 
пузекой лирики (из од №. Б. Руссо). Рифмовка ее такова: 
афабесЧееа (порекрестное четверостишие--обычное шестисти- 
шис). Оды писались почти исключительно, четырехстопным 
ямбом. Пример: 

"Гак”е юга вихрь нодиявшись бурный 
Иогибель наносил странах; 
Застлавши ирохом свод лазурный, 
Размчал он жолвы но полям; 
Коснулся зданий-—зданья пали; 
Ударил в лес —прева трещали, 

И ньц полег дремучий лес: 

Всё буйным он громил стремленьем; 
Но влруг, © сильнейшим разъяреяьем, 
В столи взвилея к небу—и иечез. 


Некоторым распространением в поэмах повествователь- 
ного характера пользовалась так называемая „Онегонская“ 
строфа, которую Пушкин замыслил для задуманной, но неосу- 
ществленной поэмы „Тавриха“ и применил в „Евгении Оне- 
гине“ и других, более мелках произведениях. Строфа эт& в 
14 стихов слагается из 3-х четвероствший всех трех форм 
рифмовки ин заключительного двустяашия. Рифмовка строфы 
такова (большие буквы означают стихи женского окончавия): 
аБАЬССаа Е ЕР. 

Пример: 

Пускай слыву я старовером, 
Мне все равно, я даже рал, 


Иишу Онегина размером. 
Пою, друзуя, ва старый лал. 
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4Трошу послушаль эту сказку! 
Е неждланую разгязку 
Одобрите, быть может, вы 
Склоненьсм легким головы. 
Обычай древний соблюдая, 
Мы благодетельным ввном 
Стихи негладкие запьбм, 

И побегут они, хромая, 

За мирною своей семьёй 

К реке забвенья на покой, 


Лермонтовым применялась особая форма строфы из 11 
сгахов, с рифмовкой аБарасс ее. Писалась она иятистонным 
безцензурным ямбом мужеского и женского оканчания. Пример. 


Москва, Москва!.. люблю тебя ках сын, 
Как русский, —сильно, пламенно и нежно! 
люблю священный блеск твоих седин 

И. этот Кремль зубчатый, безмятежный. 
Наираево думал чуждый властелин 

С тобой, стозетним русским везикавом, 
Цомернться главою--и обманом 

Тебя низвергнуть. Тщетно пораяал 
Тебя пришвлец: ты вздрогнуз—ок уиаа! 
Бееленвая зымолкаа,.. Величавый, 

дан они жив. наследник нашей славы. 


Лермонтовская строфа является’ укороченной на, один стих 
классической октавой (итальянская оЦаха гпиа) с прибавлением 
к ней четверостишия смежной рифмовки; Форма октавы 
такова: абабирее. 


Прамер: 


Меж виногралных 103, нагорвый клю\, 
ОТ мирного аула недалёко, 

Бежал но камням, светел и гремуч. 
Небес восточных голубое око 
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Гяяделось в исм; и плавал жаркий луч. 
В е:0 волие студбной и глубокой; 
| мелкий дождь серебряных цветов 
В всго в прибрежлых сыпался дербв: 


Кроме таких циклических строф азвестны еще камовизо- 
ванные формы строфического посгроения отдельных лириче- 
ских произведений, Если размер, обычно ограниченный, и форма 
рафмовки определены заранее установленными правилами, то 
построенаяе данного проязведеняя имонустся также строфой, 
(гобте & реше йхе). Из всех канонических строф наиболее 
известен сонет —сгрофа в 14 стахов, из которых первые 8, 
разбиваемые па 2 четверостишия, построены на двух рифмах, 
& остальные 6 проазвольно—ина 2-х или на 3-х рефмах. 
Сонетная форме подвергалась различным изменониям и ва- 
рьзцаям, & поэтому трудно указать конкретные обобщающие 

черты сонста. Можно наметить лишь основные типичные формы. 
° Сонегвая форма требует соответственного синтаксического 
и тематвческого развития. Правила эти менялись в зависимости 
ог латературной традация, а потому я не буду приводить их. 
Сонеты в русской лат. ратуре пашутся обычно пятистопным 
ямбом, Допускалея шестастопнчый ямб, другие же’ размеры 
значательно реже. Пример сонота: 


В Испании Амур не чужеетрамеп, 
Он там не гость, ио родстленыск и свой, 
Нод коистаньст с весслой красотой 
Поее романе и пляшег каз исцанек. 

№го огнем в щеках блестит румянец, 
| ылаег грудь, сверкает взор живой, 
Горлт уота непанки молодой, 

Н веет мирт, и дышет вомеравси. 

Но он. п к нам, вееенльный, не суров, 
И к северу мы зрим его выиманьс: 

Не он ли дал очам твоим блистанье 
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Устам коралл. жемчужный ряд зубов, 
И в кудри свод сей мяткий шелк валеов 
И вкю тебя одел в очаровалье!, 

Я не буду остапавливатьея на других строфичееких фор: 
мах, т, к. в русской традиции они завиствовались по большей 
части из чужеязычных литератур (из Франции, из восточной 
исэзви и пр.), и следовательно иллюстрировать их русскими 
примерамн не всегда уместно, т.к. заимствуя лишь некоторые 
отдельные моменты строфичеекого построевия, русекие поэты 
нод-час искажали форму. взятую в целом. 

Оставляю также в стороне русские подражания античвым 
логаздическам строфам (Сапфической, Алкеевой и пр.). Формы 
эти являются в русском языке полным искажением соответ- 
ствующих оригивальных размеров и могут имсть значение лишь 
постольку, поскольку неожиданно, и вне веякого отношения 
к античному оригиналу, эта. имитация получала самостоятель- 
ную эстетически цонную законченную форму в русской стихо- 
творной речи, 

Ритмико-рифмические приемы строфического построения 
являются средством представить носприятию стихи не изолн- 
рованные, а связанные в пелостные строфические периоды. 

Строфическое построевис играст большую роль в комно- 
зицеонной организации живого речевого матерьяла. 

Почевые такты, обычно совпадающие с метрическами. 
единицами — стихами — объединяются в цолостные периодыы— 
синтаксические единства. Синтакенческая замквутость таких 
периодов оттеняется в произношении соответствующей инто- 
нацией, оформяяющей как отдельные части синтаксического 
периодё, так и весь период в целом. Синтаксическая икто- 
нация, проведенняая в том ила ином отношения к строфичес- 
ким членам, составляет основу мелодики стахотворной речи. 
Там. тде эта внтонация подчеркивается еще эмоциональной 
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окраской, вопросительной или восклинательной формой произ- 
ношения, эмфазом,—там мелодическая основа стихотворения 
становится еще боле яветвенной, т. к. при наличии эмоцио- 
нальной окраски варьяции основного тона произношения чув- 
ствуются значительно больше, чем при нормальной „говорной“ 
речи, т; к. строятся на больших музыкальных интервалах, и в 
большей стенени дают впечатление „напевности“ речи. | 

`Но чтобы интонационно-синтаксическая структура стахо-. 
творной речи приобрела художественное оформление, т. е. что- 
бы в восприятии „мелодика“ улавливалась, как эстетически 
ценный момент стихотворения, необходимо, чтобы между стро- 
фическим построением и синтаксическим развитием стихотвор- 
ной речи существовала бы постоянная зависимость. 

Так как зависимость эта не диктовалась никакеми внеш- 
ними указаниями, зафиксированными в классических „версифи- 
кациях“, то можно сказать, что каждым поэтом она разра- 
батывалаесь по своему, и в большей степени отражает индиви- 
дуальноеть поэта, чем, напр., выбор метра, рифмы ит. п. 
Подробное исследование строфико-синтаксических форм —одна 
из очередных задач исторической науки о русском стихе. Здесь я 
ограничуст лишь указанием на два различных типа взаимоот- 
ношения строфы и синтаксиса, являющихся выражением край- 
них— диаметрально противоположных—форм. 

Наиболее элементарной формой, свойственной коротким 
етихотворными произведениям, т. е. главным образом лврике, 
притом лирике песенного типа, - является точное совнадение 
строфических границ с синтаксаческими. 

Произведения этого типа пишутся обычно однообразными, 
короткими строфами, напр. четверостишиями перекрестной 
рифмовки. Каждая строфа представляет собой - законченный 
сантаксичееки период большей или меньшей самоетоятель- 
ноели. Таково напр. елед. стихотворение: 
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З вен о. 


Былых страстей, былых желаний 
Нереемотрел я старину; 

Всю цепь моих воспоминаний 

Я подобрая звено к звену. 


Какою аркою печалью 
Сверкает каждое звено! 

Но чувства тихой благодатью 
Меня проникло лишь одно. 


Ах, то звено поры прекраспой 
Поры надежд и: чистоты, 
Поры задумчивости ясной 

И цезомудрениой мечты! 


И я из депя разноцвегиой 

Исторгиул милое звено, 

Чтоб в грустный час, как луч заветный, 
Оцо светило мне одно. 


Каждое чотверостишие заключает в себе законченный 
синтаксический период. В свою очередь-—каждое четверости- 
шие распадается на два менее самостоятельных пернода по 
два стиха. 

Эго внутреннее синтаксическое членение в стансах типично 
для лирических произведений. Подобно тому как четверо- 
стишия распадаются обычно на два двустищия, разделяемые 
более слабыми паузами, шестистишия обычно по синтакси- 
ческому строению делятся симметрически на два трехсташия 
ааЪ | ссь. См. примеры на стр. 102, 120 и 129, 

Такое построение, часто называемое „стансовым“, допу- 
скает как дробление строфы на более мелкие части, так и 
объединение строф попарно. в более длинные свнтаксически 
замкнутые-периоды. Так напр. 2 четверосташая синтаксиче- 
ски объединяются в восьмистишие. Такое объединение мы 
‘видим в след. стихотворевии: 
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Два чава. 


Кель час блаженства для поэта, 
Когла мгновенною мечгой 

Дунъ внезанио в ибм согрега 
Цак будто огленной вруби: 
Сверкают слезы вдохновенья, 
Чудесной силы грудь полил, 

И льютел стройпо пеемоненья 
ак сладколвучная воанл. 


Но ель поэту чае страданья 
Когда восстанлт в тьме ночной 
Вел роскошь дивная созданья 
Перед задумчивой душей; 

Когда в груди его сбербтея 

Мир целый образов и снов, 

Н новый мир сей к жизни рьётся 
Стремитея к звукам, просит слов. 


Но звуков нот в устах поэта, _ 
Молчит окорапный язык, 

И луч божественного света 

В его виденья не проник. 
Вотще оп стонет, исступленный: 
Ему не внемлет Феб скупой, 

И гибиет мир новорожденный 
В груди бессцельной и немой. 


В случае такого объединения простейших рифмических 
периодов в сложные, синтаксической интонацией объединен- 
ные целые, —понятве „строфы“ уже не строится на элемен- 
тарных признаках рифмовки, но включает в собя и признак 
синтаксический. Здесь два четверостишия звучат как. одно 
целое восьмисгишие, и это восьмисташие и является цикли- 
ческой строфой провзведения. Вообще—в тех случаях, где 
етрофа можот распадаться на аналогичные рифиические ие- 
риоды, только синтаксически-интонационное построение дает 
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нах основание для окончательного суждения о строении 
етрофы, как о законченном замышленном поэтом периоде 
объединения стихов. Только по этому признаку можно отли- 
чить двусташия аа; сс-- 44 и т. д. от ‘четверосташий 
` смежной рофмовки аа --сс@4 пн т. д., или от восьмистиший 
строя аафЪсс@4 и т. д. Поеледпими напасана напр. „боро- 
`динекая годовшива“ Жуковекого, распадмощаяея на закон- 
ченные периоды по 8 строк. В то жо время тем же стихом 
(4-х ст. хореем) в с той же рифмовкой иисались сказки, где 
строфаческим перводом является только двустишае, 

_ Сьнтаксический признак строфического деленая понятно 
должен учатываться только тогда, когда он последовательно 
членит произведение на однородные периоды с аналогичной 
рифмовкой. Признак этот сам по себе не создает строфы, 
он лашь спаивает в строфы аналогичные. рифы ‚ческие ие- 
риоды, определяя границы строфаческого развития (см. при- 
мечания, стр. 152). . 

‚ Совершенно другого типа взаимоотношение строфы п 
`сантаксиса в поэмах повеетвовательного, характера, написан- 
ной вольной рафмовкой. В таких поэмах-повестях рифчиче- 
ские перводы не лвляютея элементами строфического но- 
строения. Рифчического цикла—строф—в них нет. Рифмы 
служат для связывания между собой простых синтаксических 
периодов в более или менсе длинный повествовательный пе- 
риод. Концы таких повествовательных периодов обычно под- 
черкяваются тем, что конец рифмического периода совпадает 
е концом синтаксическим. В середине же периода рифмы сиаи- 
вают смежные синтаксические члены, которые в свою очередь 
объединяют собой смежные рифмичеекие периоды. Получаетея 
неразрывная цепь, постоянное „натнетание“, увлечение внима- 
ния слушателя. Такое связывание не дает возможности оста- 
новиться в середине длинного повествовательн го пориода, 
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Остановка повлечет за собой или разрушение пелостности 
рифмовки, или же разрушение элементарного смысла. Напр: 
(Г) Был светел полдень зоаотой 
Между листов густого сада 
° Струнлась тахая прохлада; 
Фовтач, серебряной горой 
{П) На солвце ввысь взвивая алмазы, 
Нод портиком, между колонн, 
С цветами мраморные зазы 
Благоухали; упоен 
(ПП) Дыханьем розы и лилея 
Был воздух утренний; вдали 
Высоквх тополей аллен 
К, статуям греческим вели. 
(1\) Как веренза молодал, 
Перед фонтаном, на скамье 
Сидела нышная Аглая 
С златою лютнею в руке. . 


С точки зрения рифмовки здесь просто 4 четверостишия. 
110 из них только одно-—последнее —синтаксически выделяетея. 
Фразы же расположены так, что переходят из одного четверо- 
стишия в другое. Наш голое в чтении этих стихов не может 
сделать заключительной каленции в конце этих четверостиший, 
т. к. этим он разрушит логическую связь слов. Таким образом 
целостность этих четверостишай ие сльиина. Строф здесь нет, 
Рифмовка использована для того, чтобы создать цепную за- 
висимость между отдельными фразами стихотворной речи. 

Не совпадевие границ строфических с границами синтак- 
сическими по аналогии с явлением несовпаления конца, прех- 
ложения с ‘концом стиха иногда называется строфическим 
статфетеи. Функции простого епашфетенть и строфического 
приблизительно одинаковы. Обычно етвхи, обильные строфи- 
ческим епатфетеш, изобилуют п простым. Оба вида еп}ат- 
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фетепё служат пели сближения речевых моментов в большей 
степени, чем это достигается простым смежным сопоставле- 
нием. Рифмическое сцепление фраз играет роль граммаличе- 
ских союзов и других средств синтакеического „сочинения“. 
Речь, построенная по типу. отрывистой, получает связность 
и полноту развитая периодической. 

_С точки зрения стихотворной формы это вызывает поето- 
янные перебои сказовой (согласованной с синтаксисом) инто- 
нацаир—и метрико-стрефической (согласованной с членением 
речи ва стихи и рифмические периоды). В то время как в 
стансовой системе сказовая и метрико-строфическая инто- 
нации совпадают, в лучшем случае сказовая интонацая не- 
сколько варьирует метрико-строфическую, и в общем сказ 
целиком укладывается в рамки ритмического распева стиха,— 
при системе строфического спатретепт постоянно переби- 
вается смысловая интонация со стихотворным распевом. 
Внимание разделяется между сказом и ритмическим ходом 
стихотворной речи. Два ряда интонаций взаимно оттеняют 
друг друга. Речь приобретаст с одной стороны смысловую ` 
выразительность, т. к. ее расчленение на неожиданных 
местах осббенно заметно, с другой стороны ритмической 
раепев, не поддерживаемый интонацией сказа, в’ вашем 
восприятии отчетливо варьирует и оживляется. Стансовая 
структура ритмическя значительно однообразнее и ожи- 
вляется обычно расстановкой эмфатических интонаций в опре- 
деленном порядке, по принцииам мелодики. Наоборот, в ио- 
вествовательной стихотворной речи мелодия бывает на- 
столько запутана и разбита, что не является основой эете- 
тической организаций произведения, которое варьируется 
и оживляется главным образом разнообразием акцептвых 
форм стиха, т. е. ритмаческаим разнообразием в узком 
смысле этого слова. Кроме того— постоянное несовпадение 
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концов предложена с ковцами рифмических периодов дей- 
ствует как бы „нагнстанием“ нашего внимания. Ожидание 
гармонического копца все растет. Голос вее время повы- 
цгается, чтобы в заключительных стихах повествовательного 
периодл замкнуть произношение выпуклой заключительной, 
кадонцяей, 

Э:ими двумя формами отнюдь не исчерпываются вее епо- 
собы строфачезкого построения. В этой области возможно 
бесконечное разнообразие. На изолированных образцах де- 
монетрировать отдельные тяпы построения вряд ли уместно. 
Изучение строфических форм требует обращения к обширному 
нсторико- литературному матерьялу. 

Кромо того— здесь кончаются задачи метрики и начинаетея 
новая обширная глава поэтикя —учение о композвции поэти- 
ческих произведений. Глава эта лежит вне пределов той са- 
стемы вопросов, которые являлись предметом настоящей 
работы. 


— м 


Библиография, 


В паетоящей работе не делалось никаких ссылок на писа- 
телей, работавших в области русекого стихосложения. Тем 
не монее, знакомство с их произведенияхи необходимо для 
изучения русского стихосложения. Не привожу исчерпываю- 
щей библиографии, привожу лашь основные труды, знаком- 
ство с которыма веобходимо. 

1) Среди работ, по‘вященных общей теории версификации, 
‘укажу следующие: | 

Работа основоположника русского тонического , стихосло- 
жения В. Тредиаковсколо: „Новый и краткай способ к сложе- 
нию российсках стихов“. 

Трактал этот существует в двух’ редакциях. Первая 
1735 года перепечатана у А.. Кучека в „С“орнике ма- 
терьялов для Истории Академии“. Згорая-—позднейшая на- 
ходвтся в собраниях соченсний Тедиаковского, под назва- 
нвеи „Споеоб к сложению росенйских. стихов“. 

Тло же „О древнем, среднем и новом стихотв.рения рос- 
с еком“. | 

Кромб того отдольные замечания Тредиаковского, отчасти 
повторяющае положения трьктатов, отчасти же донолняющие 
в разъясняющие вх, встречаются в ого различных статьях, 
‚предисловнях и трактатах. 

° М. Ломоносов. „Цасьмо о правалах российского стихотвор- 
ства“ 1740 г. Пасьмо это является полемикой с первым трак- 
татом В. Тредиаковского 1735 г, Ломоносовское письмо понятно 
только при услевьн знакомства с этим трактатом. 

Остолопов. „Словарь древней и новой ноэзви“ 1821 г. 

Род эвциклонедической сводки. Но своему поотаческому 
направлению автор. принадлежат ХУ веку. Этот. „Словарь“ 
интересен как итог науки ХУШ в, о русском стихе. 
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Востоков. „Опыт о русеком стихосложении“ 1817 г. 

Работа совершенно исключительного интереса. Взгляд 
Востокова на русский стих освещается глубоким языковым 
чутьем автора. Труд этот остался неоцененным в свое время.. 
Утверждения сего, в некоторой части, ие устарели и поныне. 

Среди работ, посвященных версификация в ХХ в., можно 
указать учебные руководства Класеовскою. „Версификация“ 
1863 г. и Церевлесекою. „Русское стахосложенве“ 1858 2., 
дающие представление о классическо - догматическом учении 
о русском стихе. 

Популярным изложением вопросов стихосложения является 
работа Н. Шульювекою; „Теория п ирактвка поэтического 
творчества“ 1913 г. 

Иопытку догматаческого изложения „сделал №. Брюсов. 
„Наука о стихе“. 1919 г. 

Популяризацией книги Брюгова является книга /еорзия 
Шенели, „Практическое стиховедение“ 1923 г. ` 

2) Вопросу о взаимоотношении метра и ритма посвящены 
статьи: | 

А. Белый.— „Символизм“ 1919. 

Н..Б. Недоброво. „Ритм, метр и их взаимоотношение“ 
(„Груды в на“ 1912 г. № 3). 

(. Бобров. „Новое о стихосложении Пушкина.“ 1915, 

Гло же. „Записки стихотворца.^ 1916. 

Ё1) же, Коментарий в кнаге Божидар. „Распевочное Едлн - 
тво.“ 1916. | 

Б. Чудовекий. „О ритме Пушкинской Русалки“ („Аполлон“ 
1914 г. №12). 

ло же „Месколько мыслей к возможному учению о стихе“ 
{„Апцоллон“ 1915 г. № 8—9). 

ло же „Несколько утверждений о русском стихе“. („Лнол- 
лон“ 1917 г, № 4—5). 
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Взгляды Недоброво и Чудовского изложены Г. Князовым 
в предисловии к кчиге ‚Д. Г. Ринибуля о русском стихо- 
сложении 1915 г. 

Теорзий Шетели. „Трактат о русском стихе“. Издание 9-е 
1923 г._ | 

Ценным вкладом в науку о стихе является книга, Р. Якобсон. 
„О чешском ствхе“ 1923. | 

3) О рифме в русской литературе почта не имеется работ. 
Законченную тебрию класзической рифмы дал еще Кантемир 
в „Письме к приятелю о сложения стахов русских“ 1737 г. 
(письмо интересно. как полемика по поводу первого трактата 
‚ Тредиаковекого). 

См. также О. Брик. Звуковые повторы (сборник „Поэтика“. 
1919 г. Знакомство со’ еборнаяками „Поэтика“:— „Оборвики 
по теории. поэтического языка“ 1916 и 1917—необходимо 
для изучающех стихосложение). Б. Жирмунский „Поэзия 
Блока“ 1912 (к истории неточной рифмы). 

Фонетическая классификация русской рифмы дана в работе 
Р. Кошутича „Громмалика русского языка“ (на сербском языке). 

Затем Н. Н. Дурново „Рифмы, как маториал для сужде- 
‘ния о проазношения“ („Известия отт. Русск. яз. и Слов. 
Р. А. Н.9 т. ХХШ кн. 2) и С. И. Бернштейн „О методо- 
`погическом значения фонетического изучения рифм“ („Сбор- 
ник памяти С, А. Венгерова“). 

Кроме того в би каЙйшее время выходиг в свег „Рефма, 
ее история ин теория“. 5, М. Жирмунское. 

4) Вопрогам строфического построения посвящены след. 
работы В. ирмунский „Композиция лирических стихотворе- 
пий“ 1921. Б. Эйленбаум „Мелозика русского лирического 
стиха“ 1922. 

К книге Эйхенбаума приложена библиография `вностра\- 
ных сочанений, посвященных теории стихосложения. 
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Ирдробная библиография русской литературы по вонро- 
гам стихосложения приведена в книге: Ухубъьекий. „Наука 
виршування“ 1922 г. (Самая книга на украинском языке). 
Указатель работ по поэтике за 1900—22 гг. (в том числе 
и по стихосложеник.), составленный И. Я. Айзенштоком и 
ПИ. Я. Кагаровым, приложен к русскому переводу кни"и; 
Р. Мюллер Фрейенсфельюе „Поэтика“ 1923 г. 


Примечания. 


В стр. 15. 


Следует обратить особое внимание на то, что стопа, есть 
результат разложения стиха, совершаемого по определенной 
системе. Стола не есть самостоятельная слоювая зрупиа, 
поэтому, слово хорей вовсе не обозначает группу из двух 
слогов, из которых первый ударный. Слово это выражает собою 
закон распределения ударений в стихе. Хореический стих — 
это такой, который, будучи проскандован и разложен на стопы, 
дает в результате ряд слоговых групи, по два слога, из ко- 
торых в каждой ударение стоит на первом слоге. 

Нельзя изолировать одну стопу и рассматривать ее вне 
стиха. Нельзя говорить, что стих состовт из четырех хореев. 
Так называемый четырехстопный хорей вовсе не состоит из четы- 
рех слоговых отрезков. Это есть стих, скандуемый с четырьмя 
ударениями и построенный по хореическому закону чередования 
ударных и неударных слогов (т. е. ударение в скандовке 
на каждом нечетном слоге). 

Этот признак стопы, как органического элемента стиха, 
обыкновенно упускается из виду, и стопами называют слого- 
вые группы с известным расположением ударных и неударных 
слогов. В этом смысле говорят, что стих состоит из суммы 
таких то и таких то стоп: про стих 


Дух отрицанья, дух сомневАя 
. 30 
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говорят, что он состоит из хорея, двух; ямбов и амфиб- 
рахия. | 

Это в корне ‘неверно. Стих есть метрическое единство 
и может быть постровн лишь по одному закону. Каждый 
теруин — „хорей“, „ямб“, „вмфибрахий“ выражает собою 
полный закон построения стиха—и законы эти взаимно 
исключают друг друга. Данный стих есть четырехстопный. 
яумб женского окончания. В нем нет ни хореев, ни амфиб- 
рахиев. 

Метрический закон, выражаемый терминами „ямб“, „хо- 
рей“ ип т. д., присущ не одному стиху, а всему комплексу 
стихов (етихотворению или поэме), элементом которого стих 
является. Поэтому чрезвычайно опасно определять размер 
одного стиха, не обращая внамёния на его окружение. Так— 
общеизвестен пример 


Ц демоны глухонемые, 


Стих этот в одном окружении — 4-х стопный ямб, в другом 
3-х стопный амфибрахий. Пример этот, правда, не совершенен, 
т. к. произносительный характер стиха не остается одним 
и тем же, булет ли эта строка срези ямбов, или среди ам- 
фибрахиев. Шо можно вообразить эту строку, как элемент 
„Уст Ште“— и в таком случае это не будет ни ямб, ни 
амфибрахий. 

Следовательно, говоря о стопе, мы должны всегда созна- 
вать, что говорим о мегрическом законе построения стиха 
в стихотворнои его окружении. 

В настоящем курее условно термин стопа, употребляется 
для обозначения отдельных слоговых група, н& которые искус- 
ственно разлагается стах. В этом смысле употребляются 
термины „первая стопа“, „вторая стопа“, „последняя стопа“, 
Однако — хотя по слоговому составу последняя стопа часто 
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не тождественна остальным стопам в стихе, она никаким 
образом не может быть названа другим именем, нежели 
остальные стопы, т. к. и она подчинена тому же закону 
чередования ударных и неударных слогов, что и весь стих, 


Е стр. 41. 

Сторонники учения о „замено одной стопы другой“ ши- 
роко пользуются терминами античной метрики для обозна- 
`чения различных слогосочетаний по три слога, ветречающихся 
в стихах трехеложных размеров. 

Привожу эти термины, как более или менее употреби- 
тельные в литературе: 

Групаа из трех неударных слогов — — — именуется 
априбрахием: 

Пример: 

блалоу | хает смо | ла. 


Группы из одного неударного и двух ударных слогов: 
1) Неударный слог на первом месте — — — бакхий 


Эехин вбть | безмолвный | свидетель. 


2) Неударный слог на втором месте — — — амфимакр 
или кретик. Пример. 


„Дивный Го | голь из ге | нвев гений. 


3) Неударный слог на третьем месте — — <— бакхий 
второй или антибакхий или палимбаклий. Пример: | 


‚- Цвёт жизни | был сорван | увяла | душа. 


Групоа из трех ударных слогов — Молосе или тримакр. 
“ 
Пример: 
4х! свет 196 | она пре | до мною | цвела. 
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` Термины эти приводятся здесь исключительно в интересах 
справки. Слотует обратить внимание, что ни в одной из этих 
групп нет равенства ударений. Метрическое ударение всегда 
звучит иначе, чем нометрическое. Точно так же в трибрахя- 
ческих группах неударный слог, соваадающий с местом мет- 
рически ударным звучит всегда сильнее остальных. Поэтому 
приводимые обозначения чисто графиачны. 

Авторы, пользующиеся в аналазе стяженных размеров. 
обозначением пауз, именуют их леймами и соответетвеннс 
самые стихи называют леймическими, Для обозначения лейм 
употребляется значок Л. Таким образом стих 


Здесь никто. любить не умеет. 
записывается: 


-л-----—->- 


Совершенно несомненно, что термин этот и соответству- 
ющее обозначение — полная факция, не соответствующая 
никакому речевому моменту. Подобные стихи выравниваются 
не паузами, а темпом произнесения. 


Ё стр. 94. 


Произносительно-акустическую роль звуков в рифме ке 
следует преувеличивать. Дело в том, что важно не звучание 
или произношение само по себе, но сознание этого произно- 
шения, функция их в живой речи, роль их в системе языка. 
Иной раз весьма малые акустические различия обусловливают 
большое смысловое расхождение и в таких случаях эта 
разница отчетливо осмысляется. Но часто звуки далекие 
играют одну и ту же роль, разница между ними уничто- 
жается в сознании говорящего, что часто приводит к сме- 
шению в произношении далеких звуков. Например, в оков- 
чаниях уменьшительных „ушко“, „ышко“ (дедушко, солнышко} 
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„У“ п „ы“ имеют историческое происхождение и теперь 
осмысляются совершенно одинаково: отсюда тенденция про- 
износить слова на ‚ышко“ как будто бы они содержат звук 
„У“ (солнушко), что вызывает необходимость введения раз- 
личных „правил“ в школьных этимологиях, помогающих 
орьентироваться в произношении и правописании этих слов. 
Такова же судьба безударных окончаний глаголов в третьем 
лице множественного числа на „ат“ и „ят“ по аналогии 
произносимых ныне со звуком „у“ (смотрят = смотрют ана- 
логично сеют). Такем образом в некоторых частных случаях 
происходит так сказать конвергенция фонем. Если эти случаи 
нестчетливого осмысления какого-нибудь звука распростра- 
няются на больную часть случаев его применения, то в нашем 
сознании звук этот сближается с аналогичным ему, хотя, бы 
в произношении они и 'различествовали. В результате таких 
сближений в осмыслении может произойти и сближение 
в произношения. Так, если аканье не является исконной 
формой русского языка, то ему предшествовало время, когда 
безударные а и о хотя и различались в произношении, но 
их различие осмыслялось весьма смутно. Таким образом 
в нашем сознании звуки группируются как сходные и раз- 
личные в зависимости от того, какое внимание мы уделяем 
их различиям, какую роль играют они в осмыслении слов, 
в которые. они входят. В результате может оказаться, что 
мы относим к одному тину, осознаем как единые или род- 
ственные, весьма различные звуки, & © другой стороны сознаем 
различие в звуках языка там, где викакого разлачия в про- 
изношении нет. Так звуки „и“ и „ы“ играют в большинство 
случаев аналогичную роль в языке: от слов „рука“ и „жена“ 
родительный падеж будет „рука“ и „жены“. Оба звука „и“ 
и „ы“ являются приметами одной формы. Звук „и“ постоянно 
переходит в „ы“ поеле твердых согласных: „изба“— „в избе“ 
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(„в ызбе“). Смешению способствует орфография: поеле „ж“, 
эш“ и „Ц“ буква „и“ обозначает звук „ы“ (жизнь, цирк, 
шерь). Отсюда —сближение этих звуков в рифме. С другой 
стороны мы можем чувствовать различие там, где его нет 
в произношении. В словах „ужаена“ (женск. рол.) и „ужаено“ 
(среди. род) последний звук тождественен, однако аналогия 
с формами „одна“ и „одно“ заставляет нае осмыелять средне- 
глухой звук в окончании в одном случае как редуцированное 
„8“, В другом — как редуцированное „о“, т. е. в тождествен- 
ных звуках выражаются различные звуковые намеревия. Это. 
препятетвует их рифмовке, и у русских классических поэтов 
рифмовка неударных „&“ и „о“ особенно в тех случаях, когда 
они являются приметами различных форм — чрезвычайно 
редко (по наблюдению В. М. Жиармунекого у Е. Баратынского 
таких рифм совсем нет). 

Таков осмысление звуков является причиной того, что 
в каждом языке имеется своя система звуков, что отражается 
на сближении фонем в рифмах. Так—во французеком языке 
звуки 1, и, оц, ей, 6, о представляют собой самостоятельные 
типы и слова йпе-ипе, тег, Неиг и т.д. не рифмуют между 
собой. В немецком же языке постоянна рифмовка „1“ © 
„1“, ,б“ с „6“, напр.: Фаззефе-Се\убе, итзНИсе-БезрезеН», 
ВИск СТёек, УеИег-@бЩег и т. я. Понятно здесь играет роль 
не столько тот факт, что немецкие „и“ и „6“ ближе к „!“ 
И „6“, чем французские. „и“ и „еп“, сколько факт нацио- 
нально языковых аналогий. 

Звуковое намеревие и осмысление звукового состава слов 
в восприятии грамотного человека орьентируется в сильной 
степени орфографией. Вот почему иногда в рифмах мы вадим 
результат орфографичеекого сближения: рифмуют слова хотя 
и различного произношения, но такие, которые пишутея 
одинаково (графические рифмы), или начертание которых 
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_в других случаях дает рифму (рифиы по графической ана- 
логии). Особенно это яено на примере каламбурных рифм: . 
„демон—совсем он“, орфографическое сближение двух „0“ 
не считается с различным их произношением; „напитан— 
молчит он“—сблажены „5“ с „0“, в других случаях даю- 
щие рифиу. 

Отношение поэтов к орфографаи бывало различно; в на- 
чале ХГХ века, в эпоху культуры точной рифмы было 
заметно стремление и к орфографической точности. Это вы- 
зывало начертание прилагательных мужск. рода „ой“ (про- 
исходящего от орфографии ХУШ в.), которое держалось 
в рифмах даже тогда, когда различие окончаний „ый“ и „ой“ ^ 
перестало осмысляться. | 

В русском языке принции графического тождества никогда 
не достигал такой строгости, как во Франции, где „рифма 
для глаз“ была. обязательной в классическую эпоху. Но и во 
Франции и в России орфография служила лишь средством, 
орьентирующим осмысление звуков и никогда, принцип „рифиы 
для глаз“ не-вызывал требования абсолютного буквенного 
тождества рифм. Расин свободно рифмовал „6 тбгалте-йёте“ 
„тбрапаге-сепаге“, „4гбраз-64243“, „6роих-у0из“, „уб4те-алиге“, 
„зирНсе-6е]а1'е1550“ и т. по 

Й если запрещалось рифмовать созвучные слова 1006 в 
фоих, то потому, что в слове „вощ“ мыслился немой звук „6“ 
{{014-а-сопр), а в слове, „Чоих“-—звук „5“ (4опсе). Наобо- 
рот — законна была рифма, „М!10$-героз“, ибо хотя во втором 
слове „5“ не произносилось, но сознавалось, и следовательно 
эрифма для глаз“ была рифмой в звуковом сознании. 

В руеском языке всегда существовала подобная система 
‘орфографических аналогий (в известных положениях рифиуют 
а—я, 3—6, те—ц ит. д.), но физический звук везде играл 
большую роль, чем звук в сознании (семасиологизованный). 
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` Указанные факты заставляют с большой осторожностью 
относиться к рифме как прямому свидетельству о произно- 
шении поэта. Не говоря уже о том, что рифм& может 
свидетельствовать только о произношении, свойственном сти: 
хотворной речи, а не обыденной (тождество их следует везде 
-0с0бо доказывать), весьма часто рифма указывает на то, что 
слова созвучны лашь в’ сознании, но не в произношении, 
Поэтому показания рифмовки следует всегда поверять иными 
свидетельствами истории язык&, которые вообще дают в03-_ 
можность орьентироваться в большей или меньшей фонети- 

_ Ческой точности рифмовки умерших поэтов. 

Вопросу о роли орфографии в рифме посвящена работа 
В. М. Жармунского, прочитанная им на заседании О-ва 
Изучения Художественной Словесности 25 марта 1923 г. 

К стр. 187. 

Объективным признаком строфического членения стихотво- 
рения является зрительная — графическая форма стихотворе- 
ния. Обычно принято между строфическими единяцами делать 
пребел. Если строфы имеют резко самостоятельный характер, 
то их разделяют черточкой или звездочкой, или нумеруют 
{строфы „Евгения Онегина“). Иногда строфа выделяется тем, 
что ее первый стих печатается „с красной строки“, т. е. 
начало его отступает от вертикали, с которой начинаются 
остальные стихи (см. стр. 59 —60 и 63). Иногда в четверо- 
стиниях отодвигают вправо или влево от вертикали четные 
стихи (см. стр. 74), а в шестистишиях ‘типа аа5есь —третий 
и шестой, хотя бы по числу стоп они были равны остальным. 

Вообще — графическая форма является не маловажным 
признаком стихотворной речи. Орфографая не передаст полной 
системы звучания, поэтому поэты веегда заботились о свое- 
образной зрательной форме стихотворения. Поскольку обнов- 
ным моментом ствховой композиции звляется расчленевность 


фечи на стихия, стихотворения печатаются с выделением 
стихов в отдельные строки, обычно начинаемые с заглавной 
буквы. 

Если стихи в сознании поэта равенствуют между собой, 
то все они начанаются на одной вертвкали. Но`если стихо- 
творение состоит из разнородных строк (отличающихся числом 
стоп), то для каждого размера выбирается своя вертикаль 
и стихи печатаются тем правее, чем они короче. Так печа- 
таютея обычно басни, комедии вольного ямба и т. п. (см. 
пример такого вольного ямба на стр. 90, ср. примеры стр. 46, 
121, 129). , 

Впрочем иногда, когда в замысле нет установки на нерав- 
номерность стяхов, стихотворение печатают начиная стихи 
с общей вертикали даже в том случае, если они отличаются 
друг от друга числом стоп. 

Поскольку зрительная форма стихотворения выражает 
замысел поэта, следует тщательно соблюдать авторскую 
форму при воспроизвелении стихотворного текста. К сожа- 
лению, падение стихотворной культуры в конце ХХ в. 
привело к тому, что в современных нам изданинх классиков 
эта зрительная форма подвергается произвольным искажениям. 

Графической форме стихов посвящены бывают страницы 
глав о сложном наборе в специальных книгах, трактующих 
типографское дело. Си., напр.: А. Осенкий—-И Михайлов. 
Элементарный курс техники наборного дела. 1920, стр. 69—93. 
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Ф. Ф. Зелинский. — Возрождевцы. В.Т. ..... .. р. 40 в. 
Ф. Ф. Зелинсний. — Возрожденцы. В. П..... .. — р. 60 к, 
В. Н. Перетц. — Краткий очерк методологим нст. русск. 

литературы. ......... . . р. 80 Е. 
5. М. Энгельгардт. — Гончаров и Тургенев по о неизданным 

материалам Пушкинского Дома. . ..... .— р. 80 к. - 
©. Л. Франк. — Введение в философию........- . р. 80 к. 
Осв. Шпенглер. — Пруссачество в социализм (распродано) °— р. 60 к. 
Генр. Риккерт. — Философия жизни .......... — р. 70 к. 
Платон — Полн. собр. творений. Т. У. Пир. Федр. (рас- 

продано} и.о еее. Тр. — в. 
Платон. — Полное собрание творений. Т. ХПЕ. Законы. 1 р. 50 к. 
Осв. Шпенглер. — Причивность и судьба. Закат Европы. 

Т.Ч еее иене, 1 р. 20 к 
И. Геллер. — Жизнь н Зичность Канта (опыт характе- 

риетики} ое еее. — Р. 40 в. 
А. Бергсон. — Длительность и одновременность ( по по- 

воду теории Эйнштейна) иене, ... р. — к. 
„Россия и Запад“. — Исторический сборник... .... 1 р. 20 в. 
А. А. Васильев. — Византия и крестоносцы. ..... — р. 80 к. 
В. П. Бузескул. — Открытия ХХ и пач. ХХ вв. в исто- 


рни древнего инра. _............ 1 
Н. Рожков. — Из русской истории, сборн. статей, т. 1-й. 1 р. 50 в 


СОВРЕМЕННАЯ КУЛЬТУРА. 


Серия книг о новых течениях в науке, искусстве, 


и общественной жизни. 


.Л..С. Берг. — Теории эволюции (распродано). . 


Осв. Шпенглер. — Пессихнзм (распродано). ..-.. 
А. Г. Вульфиус. — Религия, церковь и реформация. . 
л. п. Карсавин. — Восток, Запад и русская идея... 
А. Н. Макаров. — Лига чаций..... 


Оскар Вальцель. — Имирессионизи и экспрессиовизх 
в современной Германии (1890—1920), перев. пох 
релакцией проф. В. М. Жархунского . 

Оскар Вальцель. — Проблема форим в поэзии со встуши- 
тельной статьей проф. В. М. Зеирмунекого: „К во- 
просу о формальном методе“. уе 

Фабиндранат Тагор. — Национззизм. 

И. Догель. — Новое из области изучения простевших , . 

Джон Кейнс. — Проблемы восстановления Европы... 

А. А. Фридман. — Мир, как пространство и время. 

С. А. Богомолов. — Актуальная бесконечность (Зенон Элей- 
ский и Георг Кантор). ... 

Б. Л. Розинг. — Элекгрическая телескопия (ввдение | на 
расстоянии), ее ближайшие задачи и достижения 

Отто Липманн. — Психологня профессий....... 


ТЕАТР, МУЗЫЖА, ИСКУССТВО. 


„Методология истории искусств". — Сб.. статей Б. Л. Богаев- 
ского, А. А. Гвоздева. Игоря Глебова, В. М. 
\Каруунского (печатается). 

Новерр. — „Письма о танце“, дерев. и примеч. Ю. И. Сло- 
ннуского, пол ред. А. А. Гвоздева (печатается). 

„Книга о балетмейстере М. Фонине“, текст И. Иванова, 
рисунки худ. Гончарова. ........ .. 

-А. А. Гвоздев. — Из истории театра и драмы. 

„История Европейского театра“. — Сборник статей под ре- 
дакцией А.А. Гвоздева и А, А. Смирнова (печа- 
тается), 

„Старинный театр в России“. Сборп. статей под ред, В. ВН. 
Перетца (печатается). 

„Старинный балет“. — Сборн. статей нох ред. А. А. Гвог- 
дева (готовится, к печати). 


технике 


Цена зоаотом. 


— Р. 30 к. 
— р. 50 к 
— р. 25 к. 
— Р. 30 к. 
— р. 40 к. 


— }. 40 к. 


—Р. 25 к. 
— р. 40 в. 


2 р. — к. 
— р. 70 ®. 


Цена золотом. 


Карл Гагеман.—„Игры народов“ (Восточный тезтр), ч. Г. 
Ивдия, пер. с немецкого, под ред. А. А. Гвоздева. 
„Прошлое русаной музыки“. —Сборн. статей Игоря Глебова, 
Ю. А. Зандера, В. А. Прокофьева, А. В. Прео. 
браженского, РА В. Финагина (ютовится к печати). 


Кречмар.—Исторня оперы (зотовится к печатм). 

Неф. — „Симфония и сюита“ (готовипия х печати). 

А. В. Финагии. — „Русскал песня“ (печатается). 

А. В. Преображенский. -—Культовая музыка в Росеии (юто- 
витея к печати), 

И. Глебов. — „Русская опера“ (ютовитея к печати). 


„Записки Разряда Изобразительных Иснусств‘‘. — Пероидич. 
журн. но некусству № 1 (зютовится к печати). 


Г. Марцияений. — Метод эксорессионизма (печатается). 


Лансбергер. — Импрессвонизми и экиресенонизм в живо- 
писи (печатается). 


Н. Н. Евреинов. — Драматические сочинения. Т. 3-й. 
Иннокент. Анненский. — „Гихие песви“, сборник стихов. 


„Среди иниг“ —Справочник о новых книгах и состоянии 
книжного рынка №1............. р. 20 К.. 


КНИЖНЫЕ МАГАЗИНЫ 


„АСАШЕМТА“«“. 


Петроград, пр. Володарского, 40. Москва, Тверская, 29.. 


Все новники Петроградских, Московских и провинциальных’ 
изданий немедленно по их выходе. | 

Большой выбор книг по всем отраслям знания. Большой анти-- 
кварный отдел. 

Наибольшее внихание обращено 1:8) постоннное пополнение слхед.. 
отделов: Обществоведение. Экономика. Философия. Литература. Искус- 
ство. Классики. Тежника. 

Магазины принимают поручения от провинциальных учреждений, 
магазинов и частных лин на доставку всех княг как новых, так и 
прежних изданий. 

Комплектование библиотек на самых льготных условиях. 

Книзи высылаются наложенным платежом по первому требованию . 

Книгопродавцам обычная скидка. 


